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RESUMO 
O presente trabalho apresenta o que foi Foto de Segunda, net art que durou 
aproximadamente catorze anos. O trabalho consistiu em um grupo de e-mail onde 
o artista brasileiro Tadeu Jungle disponibilizou, às segundas-feiras, suas
fotografias acompanhadas de um título. Analisa-se todo o dispositivo conceitual
criado pelo autor para disponibilização de suas imagens, além de traçar
aproximações e diferenças entre estas fotografias. O texto também relata a
produção artística de Jungle em outros campos e suas relações com Foto de
Segunda.
Palavras-chave: Jungle, Tadeu, 1956-; Fotografia - Técnicas digitais; Arte 
e Internet; Multimídia (Arte).
ABSTRACT 
The present work presents what was Monday Picture, net art that lasted 
approximately fourteen years. It consisted of an email group where Tadeu Jungle 
sent his pictures on mondays, accompanied by a title. The text analyzes the whole 
conceptual device created by the author to share his images, in addition to drawing 
approximations and differences between these photographs. The text also presents 
the artistic production of Jungle in other fields and its relations with Monday Picture. 
Palavras-chave: Jungle, Tadeu, 1956-; Photography - Digital techniques Art and 
the Internet; Multimedia (Art).
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INTRODUÇÃO 
Essa pesquisa busca descrever e analisar o que foi Foto de Segunda, projeto de 
Tadeu Jungle que consistia em um grupo de e-mail através do qual o artista 
disponibilizava suas fotografias, sempre acompanhadas de um título, às segundas-
feiras. Iniciada em maio de 2003, esta produção regular de imagens durou 
aproximadamente 14 anos, e antecipou comportamentos online tidos atualmente 
como lugares-comuns. Porém, não somente isto valora e importa neste trabalho, mas 
também merece destaque o significativo arquivo de imagens produzido e 
compartilhado durante estes anos. 
Tadeu Jungle já era um reconhecido profissional dentro da história do vídeo 
brasileiro por sua produção na TVDO, “responsável pelas experiências mais radicais 
do ponto de vista da invenção formal e da renovação dos recursos expressivos do 
vídeo” (MACHADO, 2007b, p. 19), assim como no campo da comunicação e da 
publicidade, quando no início dos anos 2000 enveredou-se por uma produção 
fotográfica. Estava, desde então, a explorar as possibilidades que a internet oferecia, 
em um tempo em que o acesso à rede era por via discada. Foto de Segunda foi um 
espaço criado pelo artista para compartilhar suas fotografias, seu work in progress. 
Guiado pela lógica e urgência do online, ele dividia o que estava a produzir na 
fotografia digital através do e-mail. 
O referido trabalho foi disponibilizado a um grupo restrito de pessoas que 
pertenciam ao grupo de e-mail. No início, Jungle convidou pessoas a participarem 
deste grupo, para depois incluir quem declarasse interesse por receber suas fotos. 
Este projeto tornou-se reconhecido e motivo de interesse devido às montagens desta 
produção fora do espaço da caixa postal virtual. Importante relatar que o primeiro 
convite para a exibição de suas obras deu-se na publicação online da Revista 
Studium, produzida pelo Laboratório de Media e Tecnologias de Comunicação do 
Departamento de Multimeios, do Instituto de Artes da Unicamp. Dada a natureza 
exclusiva desta experiência, destinada a um seleto número de participantes, as 
publicações de parte deste inventário de Foto de Segunda, fora do espaço do e-mail, 
foram fundamentais para visualização e análise destas imagens de Tadeu Jungle 
nesta dissertação. 
Apesar da pretensa promessa de eternidade, as produções de artemídia, 
“formas de expressão artística que se apropriam de recursos tecnológicos das mídias 
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e da indústria do entretenimento em geral, ou intervêm em seus canais de difusão, 
para propor alternativas qualitativas” (MACHADO, 2007a, p. 7), estão fadadas ao 
efêmero, dado o darwinismo tecnológico aos quais os seus suportes de produção e 
exibição estão submetidos. Os contextos e equipamentos que modelizam estas 
experiências artísticas alteram-se constantemente. Este caráter fugaz traz 
dificuldades no seu armazenamento e apresentação em outras temporalidades, 
diferentes daquela à qual pertence. A “artemídia é ainda raramente reunida em 
museus, pouco apoiada pelo circuito da história da arte e tem relativamente pouco 
acesso do público e de pesquisadores” (GRAU, 2014, p. 102). Neste cenário 
reconhecidamente frágil, no que tange à memória e à análise destas produções, esta 
pesquisa visa refletir sobre esta experiência, investigando o dispositivo conceitual 
criado pelo artista para compartilhamento de imagens, suas construções, seu 
arquivamento e suas montagens fora do suporte e-mail, através do qual foi 
originalmente disponibilizado.  
O texto inicia-se analisando as experiências artística de Tadeu Jungle anteriores 
à Foto de Segunda. Busca-se com isso revelar o contexto de mudanças ocorridas no 
campo social e artístico até o final dos anos 70, quando o artista inicia sua produção. 
Perpassa-se então por suas criações na poesia visual, colocadas nos mais diversos 
suportes: pichações, stickers, e na arte postal, fazeres muito próximos de Foto de 
Segunda. Pretende-se relatar, inclusive, sua experiência no grupo TVDO, fato 
relevante na história do vídeo brasileiro. Durante aproximadamente uma década 
intensa de criações no campo da arte e da comunicação, que molda e revela seus 
processos de produção, Jungle desponta de fato para uma produção voltada com 
mais afinco para a televisão ao final dos anos 80. A pesquisa segue a discorrer sobre 
sua entrada para a televisão e a publicidade na década de 90, etapa de menor 
produção artística. Foi durante este período que ocorreu uma maior massificação do 
computador pessoal, o surgimento do cd-rom e, também, os primeiros passos de uma 
internet mais presente no cotidiano. O distanciamento da arte, decorrido 
provavelmente pela dedicação de Jungle à TV e à propaganda, fez com que ele 
manifestasse uma necessidade de se reaproximar deste campo nos anos 2000.  
O capítulo 2000 in Jungle trata das criações de Tadeu do início do milênio, que 
incorporam muitas das suas vivências na publicidade e comunicação. Esta retomada 
artística inicialmente se dá pelo campo do sticker e por um primeiro trabalho 
fotográfico: Estradas, Camas, Reflexões, exposto na galeria de arte Valu Ória, em São 
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Paulo. Tratava-se de um trabalho híbrido, feito com fotografia analógica, mas que já 
experimentava possibilidades da internet e do digital. Após esta produção, Tadeu 
Jungle cria o que pode ser considerada sua primeira net art, trabalho que se intitulou 
Heavy Rain, já concebido pela fotografia digital. A criação é reveladora sobre o fazer 
fotográfico de Tadeu Jungle, algo que se pode enquadrar naquilo que André Rouillé 
nomeou como fotografia-expressão:   
Enquanto a fotografia-documento se apoia na crença de ser uma 
impressão direta, a fotografia-expressão assume seu caráter indireto. 
Do documento à expressão, consolidam-se os principais rejeitados da 
ideologia documental: a imagem, com suas formas e sua escrita; o 
autor, com sua subjetividade; e o Outro, enquanto dialogicamente 
implicado no processo fotográfico. (ROUILLÉ, 2009, p.19). 
 Através de Heavy Rain, cujas características próprias permitem entendê-la 
como net art, evidenciam-se diferenças entre uma produção fotográfica digital e uma 
produção analógica. Praticamente dois meses após a exposição online desta criação, 
surgiria o projeto Foto de Segunda.  
No terceiro capítulo, o mais longo da pesquisa, busca-se analisar a produção 
fotográfica de Jungle de Foto de Segunda. Primeiramente, analisando como se dá seu 
envio e arquivamento por meio da caixa de e-mail. É o espaço que regula esta 
experiência, que abre um canal direto de comunicação entre Jungle e o público para 
o diálogo sobre a imagem da semana. binômio foto e título, um dos poucos dogmas
desta longeva produção fotográfica de Jungle. Aí denotam-se elementos presentes
desde o início de sua produção artística, como a importância do textual em suas
criações e um guiar-se pela ironia.
 Mesmo que muito diversa, há nesta produção de Foto de Segunda, alguns 
“tipos” de imagens que seguem preceitos e construções que as aproximam. A 
produção de séries fotográficas dentro deste conjunto de Tadeu Jungle é um fato 
muito presente e dominante. Assim, num terceiro momento do capítulo quatro, a 
pesquisa apresenta uma análise e divisão das imagens de Foto de Segunda em três 
categorias: fotografias de objetos, fotografias de intervenções sobre peças midiáticas, 
retratos e paisagens. 
Após debruçar-se sobre estas tipologias de Foto de Segunda, o capítulo  trata 
em sua última parte do arquivo gerado por essa produção e suas montagens fora do 
espaço online do e-mail. Traz-se então um debate acerca da memória, do desejo do 
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sujeito contemporâneo de tudo lembrar pelas máquinas em tempos tão fluidos e 
acelerados.  
Por fim, a pesquisa faz um relato do que produziu Jungle entre e após o fim de 
Foto de Segunda: suas realizações no cinema, tv e ingresso no campo da realidade 
virtual. 
Como apêndice a esta pesquisa, uma entrevista realizada em três etapas com 
Tadeu Jungle, as duas primeiras feitas por telefone e a terceira por e-mail. 
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1. TADEU JUNGLE: ESPECIALISTA DO NÃO ESPECÍFICO
1.1. Stickers e arte postal
Imaginemos uma fabulazinha onde o herói seja um certo urbanóide 
pós-moderno: você. Ao acordá-lo, o rádio-relógio digital dispara 
informações sobre o tempo e o trânsito. Ligando a FM, lá está o U2. O 
vibromassageador amacia-lhe a nuca, enquanto o forno micro-ondas 
descongela um sanduíche natural. No seu micro Apple II, sua agenda 
indica: REUNIÃO AGENCIA 10H! TENIS CLUBE 12H/ ALMOÇO! 
TROCAR CARTÃO MAGNETICO BANCO! TRABALHAR 15H/ 
PSICOTERAPIA 18H/ SHOPPING/ OPÇÕES: INDIANA JONES-
BLADE RUNNER VIDEOCASSETE ROSE, SE LIGAR/ SE NÃO 
LIGAR, OPÇÕES: LER O NOME DA ROSA (ECO) — DALLAS NA TV 
—DORMIR COM SONIFEROS VITAMINADOS/. 
Seu programa rolou fácil. Na rua divertiu-se pacas com a manifestação 
feminista pró-aborto que contava com um bloco só de freiras e, a 
metros dali, com a escultura que refazia a Pietá (aquela do 
Michelangelo) com baconzitos e cartões perfurados. Rose ligou. Você 
embarcou no filme Indiana Jones sentado numa poltrona estilo 
Memphis — uma pirâmide laranja em vinil — desfiando piadas sobre 
a tese dela em filosofia: Em Cena, a Decadência. A câmera adaptada 
ao vídeo filmou vocês enquanto faziam amor. Será o pornô que 
animará a próxima vez. 
Ao trazê-lo de carro para casa, Rose, que esticaria até uma festa, veio 
tipo impacto: maquiagem teatral, brincos enormes e uma gravata 
prateada sobre o camisão lilás. Na cama, um sentimento de vazio e 
irrealidade se instala em você. Sua vida se fragmenta 
desordenadamente em imagens, dígitos, signos — tudo leve e sem 
substância como um fantasma. Nenhuma revolta. Entre a apatia e a 
satisfação, você dorme. 
A fabulazinha, claro, não tem moral nem permite conclusões, mas põe 
na bandeja os lugares por onde circula o fantasma pós-moderno 
(SANTOS, 1986, p.8).  
No quarto de século que se seguiu à Segunda Guerra Mundial ocorreram 
grandes transformações no campo político, econômico e social, assim como nas artes 
e na comunicação.  
Rouillé cita, em “A fotografia: entre o documento e a arte contemporânea”, como 
o período da Guerra do Vietnã (1955-1975) denota uma mudança no regime de
verdade, onde presenciou-se extraordinária ascensão da fotografia, que tinha papel
central dentro do sistema de informação, em um momento de abertura eufórica, sem
limites e nem reservas à imagem. A fotografia, que no início da guerra detinha a
difusão da informação visual por seus repórteres fotográficos (via revistas ilustradas
internacionais como Paris-match, Life e O Cruzeiro no Brasil), foi seguida de um
desmoronamento na imprensa, acompanhada pela expansão da televisão até o fim
do conflito. Tal período é visto por Rouille como aquele da
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[...] passagem de uma sociedade industrial para uma sociedade da 
informação. A sociedade da informação, que se estende ao ritmo das 
redes digitais de comunicação, age profundamente sobre o conjunto 
das atividades, particularmente sobre as práticas e as imagens 
fotográficas, segundo processos muitas vezes subterrâneos e 
silenciosos, mas que colaboram para o esgotamento da fotografia-
documento (ROUILLÉ, 2009, p.137).  
 
A fotografia-documento, que se apoiou na crença de ser uma impressão direta 
do mundo, por imitar as coisas por contato, não mais controla o essencial da 
atualidade. A perda do elo com o mundo é um dos aspectos da crise desta fotografia 
(ROUILLÉ, 2009):  
 
A fotografia torna-se um material da arte no momento em que a 
reportagem e documento fotográficos são atingidos por grave crise de 
confiança. De fato uma época termina: a da crença na veracidade e 
na objetividade dos documentos, a do culto do referente, a da negação 
da escrita, a do esquecimento da singularidade do olhar (ROUILLÉ, 
2009, p.368).  
 
A imagem digital, que viria perturbar a noção da fotografia como impressão direta 
do real, dá seu primeiro passo em 1957, criada por Russell Kirsch, no NBS - National 
Bureau of Standards (posteriormente denominado NIST - National Institute of 
Standards and Technology), instituição ligada ao governo dos Estados Unidos. Kirsch 
e sua equipe criaram um escâner com tambor rotativo e digitalizaram a primeira 
fotografia. Era uma imagem 3x4 de seu bebê Waldem, registrada com 176 pixels em 
preto e branco (BALAN, 2009). 
Um ano antes, Richard Hamilton produziu a colagem O que Exatamente Torna 
os Lares de Hoje Tão Diferentes, Tão Atraentes? (Figura 1). E concomitante, o 
crescimento da indústria cultural, o investimento no fetiche da imagem fotográfica, o 
cotidiano estetizado pelo design, e todo constituído pelos meios de comunicação de 
massa, foi abraçado pelos artistas pop (ABREU, 2011).  
 
O pop decidiu representar graficamente tudo o que era considerado 
insignificante, irrelevante mesmo, como arte: todos os níveis da 
ilustração publicitária, de revistas e de jornais, anedotas de Times 
Square, bricabraque, mobiliários e acessórios vistosos, de mau gosto, 
vestuário e produtos alimentares vulgares, estrelas de cinema, pinups, 
bandas desenhadas. Nada era sagrado, e quanto mais barato e 
ordinário melhor (LIPPARD, 1973, p.90).  
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A arte pop foi acompanhada de uma diversidade e pluralidade de práticas e 
movimentos artísticos: arte conceitual, arte povera, arte cinética, land art, street art, 
body art, entre outros.  
 
 
Figura 1: Richard Hamilton, O que Exatamente Torna os Lares de Hoje Tão Diferentes, Tão 
Atraentes? (1956). 
 
O Brasil, que passou por enormes transformações desde a década de 1950, 
culminando no golpe militar em 1964, foi enormemente afetado pela construção de 
uma sociedade de consumo do ponto de vista dos meios de comunicação de massa, 
numa contradição que era evidente. Nos anos 1970 o país estava em início de um 
processo de industrialização (em 1979, fora a primeira vez em que exportações de 
produtos industrializados no país superaram as exportações de produtos agrícolas, 
minérios e matérias-primas). Segundo Jair Ferreira dos Santos, “se esse aparato é 
ainda pobre, os signos de pós-modernismo estão nas ruas, nos mass media. Óculos 
coloridos, cabelinhos new-wave, cintos metaleiros, rock punk, por aí vai” (1986, p.31). 
 
Quanto à condição pós-moderna, aí o buraco é mais embaixo. 
Condição quer dizer: como é que as pessoas sentem e representam 
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para si mesmas o mundo onde vivem. Ora, a condição pós-moderna 
é precisamente a dificuldade de sentir e representar o mundo onde se 
vive. A sensação é de irrealidade, com vazio e confusão. Só se fala 
em desencanto, desordem, descrença, deserto. É como se a lógica e 
a imaginação humana falhassem ao representar a realidade, e alguma 
coisa estivesse se esvaziando, zerando (SANTOS, 1986, p.108).  
 
No campo das artes, o Brasil teve suas particularidades. Dentre elas, pode-se 
citar práticas artísticas que exploravam métodos alternativos de circulação, 
necessários em tempos de repressão e AI-5, ou seja uma produção artística com forte 
referencialidade política.  
Tadeu da Fonseca Junges, Tadeu Jungle, nasceu em 25 de março de 1956 em 
São Paulo. Dentro deste contexto de transformações e práticas características da pós-
modernidade, Jungle iniciará sua produção no final da década de 1970. Tadeu 
começou o curso de comunicação social na Escola de Comunicações e Artes (ECA) 
da Universidade de São Paulo, em 1977. O sobrenome “Jungle” adveio de um engano 
do poeta Edgard Braga (1897-1985), que trocou o nome de família — Junges: jovem, 
em alemão — por algo similar, sob o ponto de vista da forma: Jungle: selva, em inglês 
(KHOURI, 2016).  
Em 1978, produziu seu primeiro poema: ORA H. “Lembro bem de tê-lo mostrado 
a Augusto de Campos [...] que gostou do movimento do H que saiu da frente da Hora 
e, como um ponteiro de relógio, foi para o fim da palavra” (JUNGLE, 2014, p. 164). 
Tadeu então levou seu poema às ruas, em forma de pichação. É considerado um dos 
pioneiros em São Paulo a trabalhar com a proposta de street art. 
 
O ser consumido por milhares de passantes fascinava os makers [...], 
jogando com o verbal escrito, poético-humorístico, nas paredes/muros 
da cidade, o que nada tinha a ver com o veículo livro individualizado 
(KHOURI, 1995 apud JUNGLE, 2014, p.165).  
 
 
No mesmo ano produziu o poema adesivo Fure fila (Figura 2) (2cm x 5cm, 1000 
cópias) que fazia um jogo com as palavras de ordem do movimento estudantil.  
 
O sticker composto por três imperativos: Fure fila, Faça figa e Fuja do 
faro da fera, abusa do jogo da repetição dos fonemas deixando o texto 
fortemente sonoro. “Fure Fila” é o que inicia a sequência de subversão. 
A segunda afirmação, “Faça figa”, traz à tona o misticismo, pois, no 
período de sua produção, a maioria dos que estudavam com o artista 
eram de esquerda, ou marxista, ou stalinista e o fato de uma pessoa 
ser supersticiosa fugia da configuração do meio acadêmico intelectual. 
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A frase mística seria, então, mais uma subversão à ordem. “Fuja do 
faro da fera”, engloba toda a ideia de perseguição social que existia 
em relação aos estudantes, ao grafitti, vigiados pelo faro dos militares 
(RODRIGUES, 2010, p.54).  
 
 
Segundo Tadeu Jungle, “[...] os poemas impressos em adesivos e distribuídos 
ou colocados livremente são como pichações em pequenas dimensões. Poemas 
anônimos em lugares públicos” (2014, p. 76). 
 
 
Figura 2: Tadeu Jungle , Fure Fila, Faça Figa, Fuja do Faro da Fera (1978). 
 
Em entrevista a Luciana Jorge Rodrigues, em sua dissertação de mestrado 
Sticker: Colando ideias, Tadeu falou sobre porque buscar o adesivo como expressão: 
“é uma coisa que te coloca do lado da rua, e não te coloca dentro de uma galeria, ou 
dentro de um livro, ou dentro de um lugar de difícil acesso, [...] você pode fazer uma 
grande tiragem com um custo muito baixo” (2010, p.116). Rodrigues (orientada por 
Omar Khouri na referida pesquisa) atribui a Tadeu Jungle o pioneirismo na prática de 
colar stickers, no Brasil. 
Ainda em 1978, Tadeu Jungle realizou o seu primeiro trabalho com fotografia,  
Cabelibarbiguardachuva. “Ali já tinha um determinado barato, que era fotografar em 
branco e preto, ampliar, quimicamente o papel [...]. Dali em diante, mesmo antes, eu 
sempre fotografei. Sempre tive uma câmera comigo” (JUNGLE, 2018, p.120). O 
trabalho consistiu na primeira exposição fotográfica do artista, organizada por ele 
mesmo: 
 
A minha primeira exposição eu mesmo fiz. Literalmente do começo ao 
fim. Fotografei barbearias antigas numa viagem ao Nordeste, ampliei 
as fotos com a minha namorada Bia e as exibi, penduradas em guarda-
chuvas abertos pelo chão. E ela foi itinerante! Cada dia eu armava a 
exposição em uma faculdade da USP (JUNGLE, 2014, p.260).  
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Nota-se desde sua produção inicial, uma busca por meios alternativos de 
circulação e distribuição de sua obra. Herança das poéticas Fluxus, de uma 
articulação entre a esfera da poesis (o fazer a produção das coisas) e a práxis (a ação 
na esfera social) (FREIRE, 2006). São práticas artísticas iniciadas na arte conceitual 
e, mesmo que circunscritas em outro momento, alteraram a lógica de exibição nas 
artes visuais.   
 
Isso porque interrogam as posições, sempre instáveis e cambiantes, 
das figuras que compõem o sistema da arte (crítico, curador, editor, 
galerista), do estatuto da obra de arte (por meio da indiferenciação 
entre documento e obra de arte), assim como dos meios que a 
legitimam (FREIRE, 2006, p.13).  
 
 
Em 1979 Tadeu inicia uma produção de arte postal que manteria ativa até 1983. 
O momento era de início de abrandamento da repressão e de abertura política. A arte 
postal, durante o período de domínio de governos ditatoriais na América Latina, fora 
um meio que proporcionou intercâmbio de obras e permitiu a comunicação entre 
artistas dotados, majoritariamente, de uma produção com forte viés político de 
denúncia. 
 
A I Exposição Internacional de Arte Correio no Brasil foi realizada no 
Recife, em 1975, organizada por Paulo Bruscky e Ypiranga Filho, e, 
afora os problemas causados pela burocracia ultrapassada dos 
Correios, existiram, quase que exclusivamente na América Latina, 
dificuldades com a censura, que fechou, minutos após a sua abertura, 
a II Exposição Internacional de Arte Correio, realizada no dia 27 de 
agosto de 1976, no hall do edifício-sede dos Correios do Recife 
(Brasil), que patrocinou a amostra. Essa exposição, que contou com a 
participação de 21 países e 3 mil trabalhos, só chegou a ser vista por 
algumas dezenas de pessoas e, além da exposição, os artistas-correio 
brasileiros Paulo Bruscky e Daniel Santiago, organizadores do evento, 
foram arrastados para a prisão (incomunicáveis) da Polícia Federal, 
enquanto os trabalhos só foram liberados depois de um mês. Afora os 
danos, várias peças de artistas brasileiros e estrangeiros ficaram 
retidas e anexadas ao processo policial até a presente data. O outro 
fato absurdo ocorrido dentro das “repressões culturais” na América 
Latina foi o aprisionamento, pelo governo uruguaio, dos artistas-
correio Clemente Padin e Jorge Caraballo, de 1977 até 1979. Em abril 
de 1981, o artista-correio Jesus Caldamez Escobar foi sequestrado 
pela força militar ditatorial de El Salvador e só não foi assassinado 
porque conseguiu fugir e exilar-se no México (BRUSCKY, 2006, 
p.375).  
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Na arte postal tudo é conteúdo, desde o caminho da carta do remetente ao 
destinatário até o envelope. Trabalhava-se com diferentes práticas como colagem, 
desenhos, carimbos, xerox, etc.   
 
Quando se envia uma escultura pelo correio, o criador limita-se a 
utilizar um meio de transporte determinado para transladar uma obra 
já elaborada. Ao contrário, na nova linguagem artística que estamos 
analisando, o fato de que a obra deve percorrer determinada distância 
faz parte de sua estrutura, é a própria obra. A obra foi criada para ser 
enviada pelo correio, e esse fato condiciona a sua criação (dimensões, 
franquias, peso, natureza da mensagem, etc.) (ZABALA; VIGO apud 
BRUSCKY, 2006, p.376).  
 
 
A produção de Jungle não era dotada de um discurso político de denúncia, mas 
buscou explorar as possibilidades deste meio de diferentes formas. Seus postais eram 
carregados de humor e ironia, onde se nota um trabalho em cima da caligrafia e da 
sonoridade das palavras, também presentes em suas poesias visuais, pichações ou 
stickers.  
 
 
Figura 3: Tadeu Jungle, IDA/VINDA (1979). 
 
Vale citar o trabalho IDA/VINDA (Figura 3), no qual Tadeu enviou o poema postal 
para endereços inexistentes, mas no espaço reservado ao remetente colocou o 
endereço da pessoa a quem queria que o postal chegasse. O seu “remetente” então 
recebia algo que não tinha enviado. “O correio é usado como veículo, como meio e 
como fim, fazendo parte/sendo a própria obra” (BRUSCKY, 2006, p.375).   
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Quando você faz algo como a arte postal, além de enviar ela pelo 
envelope, fazer uma tiragem e mandar para 100 pessoas, do lado de 
fora do envelope também se carimbava, se colava coisas. Tinha algo 
de subversivo, de olhar para os correios, onde na verdade você tem 
que ter: endereço, cep, um selo e um carimbo. No verso um remetente. 
Esta é a fórmula clássica nos correios. Agora chegava aqueles 
envelopes todos zoados, cheio de carimbo e adesivo. Então quando 
você levava estes envelopes, ou este tipo de material aos correios, 
tinha uma espécie de sensação subversiva, que você estava fazendo 
alguma coisa que era paralela ao sistema, paralelo ao formato da 
norma, ao mesmo tempo que você estava se divertindo e fazendo arte, 
não podia ser preso nem ser proibido. O cara olhava praquilo, botava 
um selo, carimbava, mandava e a poesia ia para a frente. Você recebia 
um monte de material assim na sua casa. O que era divertidíssimo. 
Essa forma de trabalhar, me permitia a fazer poesia, fotografia, me 
permitia que usasse os formatos aí de narrativa poética para poder 
comunicar. Foi uma coisa de trabalhar fora do circuito de galeria e 
grátis. Colaborativo, em rede, olha só o que estávamos falando em 
1980, são os termos que usamos em 2018, o mesmo sentimento. 
Engraçado isso (JUNGLE, 2018, p.121).  
 
Julio Plaza, um dos curadores da exposição de Arte Postal na XVI Bienal de São 
Paulo, ao descrever no catálogo os interesses do mailartista, revela um processo de 
transformação nas artes: o maior interesse no mundo dos signos e das linguagens 
como forma de interagir no mundo do que na manipulação de objetos (1981, p.9). 
Além do próprio Tadeu (conhecido à época como Ted Jungle), participaram 
desta exposição de Arte Postal da XVI Bienal de São Paulo em 1981 artistas que 
viriam a compor as duas principais produtoras de vídeo no Brasil dos anos 80, a TVDO 
(Walter Silveira, Ney Marcondes, Paulo Priolli) e a Olhar Eletrônico (Fernando 
Meireles, Marcelo Machado e Paulo Morelli). 
 
1.2. TVDO - conforme a tela que se vê 
 
Walter Zanini, curador geral da exposição da XVI Bienal, foi um dos responsáveis 
pela iniciação de Jungle à videoarte e pela formação da TVDO (lê-se TV TUDO). “O 
vídeo era algo de difícil acesso. A não ser por um equipamento Sony ½ polegada, p/b 
que o professor Zanini (MAC e USP) nos franqueava, ninguém mais tinha um 
equipamento portátil” (JUNGLE, 2007, p.204). Em 1979, Walter Zanini coordenou, 
com a participação de Jungle, Walter Silveira e outros alunos da ECA/USP, uma 
exposição na universidade, com 259 participantes, de 19 países, a Multimídia 
Internacional.  
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Ali metemos a mão em todos os departamentos da escola, das artes 
plásticas às gráficas. Fotografia. Publicidade. Editoração. Um ano de 
trabalho sem dinheiro que colocou de pé um grande evento que foi o 
embrião da TVDO (JUNGLE, 2007, p.204).  
 
 
Além de participar na produção do Multimídia Internacional, Jungle criou para ela 
sua primeira videoinstalação: Fish TV, que consistiu em uma TV sintonizada na Rede 
Globo frente a um aquário com peixes. É possível assistir à televisão, mas com 
interferência do acaso da movimentação dos peixes (MELLO, 2003).  
Walter Silveira, Ney Marcondes, Paulo Priolli e Tadeu Jungle formam então a 
TVDO, produzindo na ECA-USP uma série de vídeos e instalações entre 79 e 80. A 
universidade era um espaço de rica experimentação para Tadeu, tanto nos já citados 
campos da poesia visual quanto da videoarte:  
 
O vídeo era tudo que eu pensava. Eu sempre acreditei no vídeo como 
uma grande ferramenta de trabalho. [...]. A ideia de ter suporte 
audiovisual portátil para você narrar coisas, com custo muito reduzido 
em comparação ao cinema, que era a única coisa que a gente tinha 
acesso na ECA. Era tudo muito caro. E ainda era uma coisa, não só 
de elite, mas assim, era muito caro. Fazer um filme, era fazer um 
FILME. Ou seja, precisava toda uma estrutura, um tempo. [...]. Então 
com o surgimento, o vídeo tomava todo meu tempo, em termos de 
narrativa. As minhas influências todas vieram do vídeo, do cinema, da 
televisão, da narrativa audiovisual (JUNGLE, 2018, p.121).  
 
Um dos primeiros vídeos do grupo foi Bvcetaz Radcayz (1980), que consistia em 
um evento criado pelo grupo para gravá-lo e registrá-lo como programa de televisão. 
Eles criaram uma chapa para concorrer à presidência do centro acadêmico da ECA-
USP, homônima ao vídeo, que pregava a destruição do mesmo.  
 
Colocamos um enorme caminhão de som, com as caixas acústicas 
voltadas para a fachada da escola, tocando rock and roll toda a manhã. 
Enquanto isso, os “companheiros” subiam num palquinho improvisado 
para discursos políticos. Começamos a gravar a galera curtindo o som 
na grama, as palavras de ordem (JUNGLE, 2007, p.204).  
 
 
Interessante observar como este vídeo se inseria em uma outra lógica de 
representação, da qual a televisão fazia parte: um evento feito para ser filmado, 
roteirizado para se transformar em um vídeo, em um programa de tv.   
Segundo Cristine Mello, “por este feito a TVDO foi ameaçada de morte pelos 
outros estudantes e chamada para trabalhar com Nelson Motta na TV Bandeirantes 
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no então nascente programa ‘Mocidade Independente’” (2003, p.2). Em 1980, foi a 
estreia da TVDO em rede nacional, com um programa que Jungle descreveu como 
composto por “edições esquisitas e caracteres escritos a mão” (2007, p.204). O 
programa musical contou com a participação de artistas como Itamar Assumpção, 
Raul Seixas, Arrigo Barnabé, entre outros músicos de vanguarda. Durou apenas oito 
episódios, mas deixou marcas na história da TV por suas proposições inovadoras.  
 
Os videomakers ligados à produtora TVDO atuaram nas fronteiras 
entre a cultura popular e a erudita, incorporando certos procedimentos 
da montagem e do discurso mais delirante da videoarte a formatos já 
legitimados dentro da TV mais comercial. A TVDO começa a fazer 
televisão trabalhando justamente com o mais radical de seus formatos, 
ainda hoje: o videoclipe. Juntamente com Nelson Motta, já um produtor 
musical muito respeitado na época, os rapazes da TVDO dirigiam e 
editavam os videoclipes de um programa que abriu espaço na TV para 
a produção mais contemporânea da música brasileira, o Mocidade 
Independente, veiculado pela Rede Bandeirantes, entre junho e 
agosto de 1981 (FECHINE, 2007, p.94).  
 
O trabalho em poesia visual seguiu ativo junto à produção na videoarte. Em 
1981, Jungle lançou o álbum Frequência das Aranha (sic), com 14 poemas impressos 
em offset. Produzido na “calada das noites” da gráfica da Escola de Comunicação e 
Artes da USP, Tadeu cedeu apenas o material e contou com a ajuda dos operários 
gráficos da escola, para produzir o livro (JUNGLE, 2014, p.196). Junto aos poemas, 
há um interessante texto de Walter Blackberry (Walter Silveira, parceiro de TVDO) 
intitulado Kitschick, sobre Ted Jungle.   
 
Ted Jungle é novidade sem trazer novidade alguma. É justaposição. 
Montagem. Edição. [...]. Um poema impresso qualquer que seja, hoje, 
tem que levar em conta o dado concreto de ser impresso. Gráfico. 
Jungle cuida disso [...]. Jungle é descartável, assumidamente 
descartável, partindo de uma vivência explosiva de relações entre 
signos gráficos e humanos, buscando uma síntese de sua trajetória 
vivencial orgânica [...]. Outras palavras: este álbum é outro capítulo da 
novela Ted Jungle. Um artista gráfico interessado em imprimir da 
melhor maneira possível (com caco de telha ou caco de vidro) a 
própria trajetória de experimentação da vida [...]. Jungle é selva/ocupa 
todos os sentidos. Tem que ser ouvido & penetrado. Esta frequência 
é apenas um capítulo. Kitschick é meta-vida. Como na televisão hoje. 
Como TVDO (SILVEIRA, 1981 apud JUNGLE, 2014, p.196).  
 
Dentre os poemas presentes em Frequência das Aranha (sic), vale citar o poema 
Tiganho Gatinha (1980), que segundo Tadeu, nasceu para ser pichado nas noites de 
fusca verde pelas ruas de São Paulo (2014, p.210). O poema participou também como 
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outdoor da Primeira Exposição Internacional de Art Door, organizada por Paulo 
Bruscky e Daniel Santiago em 1981, no Recife-PE.  
 
  
Figura 4: Tadeu Jungle, Ideograma para Yoko (1980). 
 
A capa de Frequência das Aranha (sic) era composta pelo Ideograma para Yoko 
(1980). Produzida em serigrafia, no momento em que ele soube da morte do ex-
Beatle, tinha duas borrifadas de spray vermelho, os tiros em John Lennon (JUNGLE, 
2014, p. 196). Omar Khouri escreveu sobre ele em sua tese de livre-docência: 
 
O que há de preto na fatura, como o próprio título diz, remete ao 
Oriente de Yoko, com aquele sistema de escrita chinês, que os 
japoneses adotaram, chamando-o de kanji (umas das três 
modalidades da escrita japonesa). Só que nesse ideograma, assim, é 
um pseudoideograma; é um ideograma apenas na aparência, já que, 
num segundo lance de olhos o “preto” do poema, identificamos letras 
do código alfabético – a escrita ocidental transliterando o nome do 
artista de origem nipônica: Y O K O (KHOURI, 2007, p.93). 
 
 
 
Entre os anos 1980 e 1981, Tadeu ficou junto de Walter Silveira, no Teatro 
Oficina durante um ano, no que ele chama de “internação”, pintando os nomes de 
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todos os atores e equipe que já haviam encenado O Rei da Vela de Oswald de 
Andrade. A proposta era que o espaço fosse filmado para se tornar os créditos finais 
do filme homônimo em finalização, dirigido por Zé Celso Martinez.  Sobre ele, Jungle 
escreveu: “O Zé Celso nos mostrou o ‘bárbaro tecnizado’ e o ‘terreiro eletrônico’. A 
tecnologia cheia de terra e suor. A antropofagia cotidiana” (2007, p.80). 
Tadeu foi para os Estados Unidos no segundo semestre de 1981, para fazer um 
curso de pós-graduação em televisão na San Francisco State University. Voltou no 
ano seguinte, quando a TVDO se associou a Eduardo Abramovay, que financiou toda 
uma estrutura para produção de programas de televisão. Assim nasceu a Videoverso.  
 
Pretendíamos produzir programas para a TV. A meta primeira não era 
a videoarte. Porém, nenhum de nós era comerciante. Éramos quatro 
criadores e um economista [...]. Tentamos fazer vídeos institucionais 
para empresas. Tentamos fazer documentários sobre artes plásticas. 
Tentamos nos institucionalizar. Não conseguimos. Ao contrário, 
fizemos Frau, em 1983. Uma viagem ao Festival de Cinema de 
Gramado com a presença de Zé Celso e Julio Bressane (JUNGLE, 
2007, p.205). 
 
O vídeo Frau (1983) mostra a participação de Zé Celso no XI Festival de 
Gramado, diretor do filme O Rei da Vela (o mesmo em que Jungle trabalhou com 
escritos dos letreiros no Teatro Oficina). Frau circula pelos corredores, piscinas e o 
palco do festival, registrando o discurso de Zé Celso, quando recusou um dos prêmios 
dados no festival ao filme que dirigiu.  
Logo nos 30 segundos iniciais de Frau, mostra-se um cartaz com um dos 
dogmas da TVDO: Cinema ou TV, TVDO conforme a tela que se vê. “Ali havia 
realidade, ficção, acasos, erros transformados em linguagem... Frau nos mostrou o 
caminho” (JUNGLE, 2007, p.205). Este filme foi o primeiro de uma “trilogia da 
linguagem”, assim denominada e dirigida por Jungle, composta também pelos Non 
Plus Ultra (1985) e Heróis da decadência (sic) (1987).   
 
Escapando a qualquer tipo de gênero, esse trabalho não pode ser 
considerado documentário, nem videoarte, nem programa de 
televisão, nem ficção, mas uma leitura muito singular, fragmentada, 
múltipla e visceral (MELLO, 2008, p. 98). 
 
 
Neste mesmo ano de 1983, surgiu o I Festival Videobrasil, dirigido por Solange 
Farkas. A mostra teve grande importância na história do vídeo brasileiro, pois foi 
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espaço de boa parte das experiências artísticas que marcaram o campo do vídeo 
nacional durante os anos 80. 
A TVDO / Videoverso participou do I Videobrasil com o videoclipe Gang 90: Eu 
sei mais não sei, os vídeos documentais (formatados como programas de televisão) 
Teleshow de Bola e Quem Kiss Teve, além do vídeo Frau. 
Teleshow de Bola busca retratar a final do Campeonato Paulista de Futebol entre 
Corinthians e São Paulo de 1983. Quem Kiss Teve registra o show da banda 
americana Kiss no Morumbi. Ambos não se voltam para o acontecimento em si como 
o principal a ser mostrado no vídeo, o show ou o jogo, e sim para o seu entorno: o 
público, os ambulantes, policiais etc., dentro de uma proposta de revelar aspectos 
marginais ou situações paralelas ao principal destes eventos. 
 
 
Figura 5: Tadeu Jungle, Frau (1983). 
 
Frau e Quem Kiss Teve saíram premiados do festival, além da TVDO / 
Videoverso receber o Prêmio de Comercialização pelo conjunto da obra. Mesmo com 
esse expressivo resultado no Videobrasil, ironicamente, a parceria com Eduardo 
Abramovay foi rompida pela dificuldade encontrada por ele em vender as produções 
do grupo.  
A experiência com o programa Mocidade Independente rendeu um convite a 
TVDO participar da concepção do programa Fábrica do Som (1983 -1984) na TV 
Cultura. Programa musical voltado ao público jovem, abriu espaço a manifestações 
artísticas de vanguarda. O programa era gravado, porém, todas as músicas eram 
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executadas ao vivo. Pela primeira vez, Jungle saiu de trás das câmeras e tornou-se o 
apresentador.  
 
Por suas perguntas à queima-roupa, bombardeando seus convidados 
com provocações; por seu comportamento agressivo, meio delirante e 
‘desorganizado’ diante do padrão dos apresentadores de TV, a 
atuação de Tadeu Jungle na Fábrica do Som chegou a ser comparada, 
por críticos como Arlindo Machado, a de Glauber Rocha nas suas 
intervenções no programa Abertura da extinta TV Tupi (FECHINE, 
2007, p. 95). 
 
 
Na mesma TV Cultura, por onde apresentava o Fábrica do Som, em 1984, Tadeu 
foi convidado a realizar uma série de programas documentais denominada Avesso. 
Tinham a mesma proposta dos vídeos Quem Kiss TV e Teleshow de Bola, de serem 
“reportagens invertidas”. “O intuito era mostrar eventos que a TV usualmente enfoca, 
mas iluminando aquilo que ela não vê... Fiz apenas cinco: Festa-Baile, Futebol, TVT, 
Circo e Punk” (JUNGLE, 2007, p.206). A direção da emissora veta Avesso da 
programação, por considerá-lo desrespeitoso e Jungle sai da TV Cultura 
(PRIOLLI,1984).  
Com a negativa à série, Jungle decidiu apresentar um dos episódios no II 
Videobrasil (1984): Avesso vê o circo. Também entrou no festival com o vídeo Ivald 
Granato in Performance, que documentava os personagens desenvolvidos por 
Granato, circulando em espaços como a Av. Paulista ou uma favela. O filme, 
produzido pela TVDO, foi um dos premiados no festival.  
Jungle e a TVDO almejavam operar no campo da televisão, mesmo com 
propostas estéticas anormais ao que se apresentava em rede nacional naquele 
momento. Frustravam-se pelas poucas oportunidades, apesar dos notáveis 
reconhecimentos nos festivais. Nem mesmo os premiados filmes foram exibidos ou 
encontraram espaço na TV brasileira. 
 
Fizemos então uma série de projetos unindo documentários, arte e 
vídeo. Todos foram negados. Um verdadeiro “show de nãos”. Fomos 
nos acostumando a fazer tudo como os poetas: “no muque” (JUNGLE, 
2007, p. 206). 
 
 
Sem condição de produção em 1985, Jungle define este momento como o “fundo 
do poço”, em seu texto sobre a TVDO no livro Made in Brasil: três décadas do vídeo 
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brasileiro (2007). Graças ao apoio recebido de Roberto Sandoval, realizaram o vídeo 
Non Plus Ultra (1985), o segundo filme da trilogia da linguagem, revelador sobre o 
modo de operar da TVDO. 
 
A súmula do universo conceitual sugerido pelo grupo está num vídeo 
dirigido por Tadeu Jungle: Non plus ultra (1985). O que é afinal este 
vídeo? Um pouco de tudo: a performance de uma atriz (Maria Alice 
Vergueiro, interpretando Brecht), a peregrinação de um fictício diretor 
italiano de filmes classe B (Paulo Maia), entrevistas com 
personalidades, tais como Fernando Henrique Cardoso (em francês) 
e Wesley Duke (em inglês); depoimentos exaltados de artistas como 
Júlio Bressane e Zé Celso; fragmentos de Ubu rei pelo grupo 
Ornitorrinco; pseudorreportagens de rua com Tadeu Jungle criando 
situações insólitas com os transeuntes; quase videoclipes com o grupo 
Ultraje a Rigor; Walter Silveira, paranoico, correndo infinitamente 
numa paisagem industrial; e mais gritos, galinhas, favelas, bananas, 
mar, Noris Lisboa repetindo infinitamente ‘Desespoir!’ e pentecostais 
falando línguas estranhas. Uma verdadeira salada tropical, sem 
qualquer outro nexo amarrando os planos a não ser uma noção 
puramente musical de ritmo. A experiência radical do fragmento é a 
resposta das novas gerações à tentativa de totalização histórica e de 
síntese teleológica das gerações intelectuais anteriores, obcecadas 
pelo projeto utópico e construção de uma ‘identidade nacional’[...] 
Como o vídeo não pode mais explicar coisa alguma, Non Plus Ultra 
radicaliza a experiência da dispersão e da dúvida (MACHADO, 2003 
apud JUNGLE, 2014, p.294). 
 
 
“Palavras, Palavras. Em todas as línguas. Um vídeo que deixa claro o nosso 
modo de expressão” (JUNGLE, 2007, p.206). Non Plus Ultra ganha o prêmio de 
Melhor Experimental U-Matic no III Videbrasil e no Fest Rio, em 1985. 
 
 
Figura 6: Tadeu Jungle, Non Plus Ultra (1985). 
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Dadas as seguidas recusas da iniciativa privada e poucos espaços para 
circulação de seus projetos, Jungle acabou por buscar um espaço no campo do ensino 
e da crítica. Abriu a primeira escola de vídeo do país, The Academia Brasileira de 
Vídeo, em 1986, junto de Walter Silveira, João Clodomiro do Carmo e Ivo Alves 
Ribeiro. Iniciou, ainda, a convite de Matinas Suzuki Jr, a primeira coluna especializada 
em vídeo no jornal Folha de São Paulo. 
No IV Videobrasil, em 1986, Tadeu foi convidado para ser o curador da Mostra 
Norte-Americana de Vídeo Contemporâneo. Participou, inclusive, da mostra 
competitiva com o vídeo [RYTH M(O)Z, videoarte dividida em seis peças de curta 
duração e sem falas.  
 
[RYTH M(O)Z é algo assim como uma reinvenção da produtividade de 
certos procedimentos expressivos do vídeo (e do cinema) tais como o 
corte, a zoom, o plano-sequência e a (des)sincronização entre som e 
imagem. Em cada segmento, apenas um recurso é utilizado, mas de 
forma concentrada e fulminantemente adequada ao tema focalizado 
(MACHADO, 2007, p. 27). 
 
Em 1987, Jungle lançou o último filme da “trilogia da linguagem”: Heróis da 
Decadênsia (sic). Um vídeo experimental que contou com a participação dos poetas 
Waly Salomão e Roberto Piva, depoimentos de Dom Paulo Evaristo Arns, além de 
cenas com Supla e Marcelo Mansfield.  
 
Vídeo experimental panorâmico que registra as vibrações e 
antagonismos de um país/mundo em crise de caminho. Heróis 
contemporâneos colunáveis e anônimos, estrelas e decadentes. 
Representam e/ou simplesmente vivem sob a razão dos signos do 
extermínio e da esperança. (...). Heróis é um poema épico urbano que 
procura traduzir eletronicamente e em imagem e som o vazio de um 
tempo: Brasil, asfalto, anos 80 (SILVEIRA apud MELLO, 2003, p. 10). 
 
Heróis da Decadênsia (sic) foi a última participação da TVDO no Videobrasil, em 
1987. Levou o Grande Prêmio U-Matic da mostra competitiva na 5ª edição do festival. 
O filme foi também selecionado para o Festival de Havana de 1988.   
A TVDO se dissiparia gradualmente até final dos anos 80. Até lá, Jungle 
produziria outros trabalhos artísticos ao lado de Walter Silveira, como as instalações 
Instalação do Divino em 1987 (apresentada na Galeria Luísa Strina) e River de Janeiro 
em 1989 (exposta na Casa de Cultura Laura Alvim – RJ). É válido citar, ainda, a 
videoinstalação Arranhacéu, produzida por Jungle, Silveira e Roberto Sandoval em 
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1987, apresentada no Pavilhão da Bienal em São Paulo, na exposição “A Trama do 
Gosto”.  
Desde o final dos anos 70 até o início dos anos 90, Jungle produziu de forma 
intensa e em diferentes campos. É notável um rebuscamento na forma e a busca de 
chegar a muitos e em diferentes espaços: da rua, ao festival de vídeo, até a TV. Tanto 
na produção de poesia visual - que seguiu na ativa nos anos 80 (com os poemas O 
Lance do Gago de 1983, Vá Vá Go Go de 1984, O Indizível de 1986, Patrão Miserável 
de 1989 etc.) - quanto em seus vídeos nota-se, além do humor, uma insistência no 
defeito, no ruído, na gagueira (repetição), que não é aleatória. No vídeo, pela edição 
descontinuada, com passagens de som e imagem dessincronizadas, trechos 
inaudíveis, revela-se a edição, a existência de um autor e de um processo de 
construção de um discurso. “‘Desmascara’ as ‘marcas’ do ato de realização naquilo 
que foi realizado” (FECHINE, 2007, p.106). 
 
[...] uma vez que a imagem processada tecnicamente se impõe como 
entidade “objetiva” e “transparente”, ela parece dispensar o receptor 
do esforço da decodificação e da decifração, fazendo-se passar por 
“natural” e “universal”, o que não passa de uma construção particular 
e convencional. É exatamente nesse ponto que as mídias mecânicas 
e eletrônicas do nosso tempo se tornam o terreno privilegiado das 
formações ideológicas: o fetiche da “objetividade”, […] é a máscara 
formal que oculta a intenção formadora que está na base de toda 
significação (MACHADO, 2015, p. 14). 
 
Em seus filmes, Jungle exige de seu receptor um esforço de decodificação e de 
decifração, quando expõe o que se parece “ruído” ou defeituoso. Em sua poesia 
visual, Khouri afirma que, ao incorporar os defeitos aos poemas, faz com que estes 
adquiram uma dimensão estética. “No poema O lance do gago, além da gagueira 
tipográfica, dialoga com o Stéphane Mallarmé de Un coup de dés - Um lance de dados. 
Grosso & Fino, no dizer de Décio Pignatari” (KHOURI, 2016, p.119).  
É notável na produção de Jungle, uma mescla de conteúdos referenciados no 
campo das artes, junto a formatos voltados à cultura de massa. Thomas Ruff, fotógrafo 
contemporâneo (apenas dois anos mais novo que Tadeu Jungle), declarou: “minha 
geração não cresceu com a pintura, mas com outras mídias, com revistas, televisão, 
com múltiplas fontes de representações fotográficas” (1996 apud GUASCH, 2011, 
p.228). 
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[...] Uma característica fundamental de todos os fenômenos pós-
modernos [é] a anulação da fronteira (essencialmente moderna-
avançada) entre a alta cultura e a chamada cultura de massa ou 
comercial, e o aparecimento de novos tipos de “texto” permeados de 
formas, categorias e conteúdos da Indústria Cultural tão 
apaixonadamente denunciada por todos os ideólogos do moderno.  
[...] Aconteceu que, hoje em dia, a produção estética integrou-se na 
produção de mercadoria em geral: a necessidade econômica frenética 
de produzir novas linhas de bens que tenham uma aparência cada vez 
mais incomum [...], atribui à inovação e a experimentação estéticas 
uma função e uma posição estruturais cada vez mais essenciais. 
Essas necessidades econômicas encontram, depois, um 
reconhecimento nos diferentes sustentáculos institucionais oferecidos 
pela arte mais recente [...]. (JAMESON apud SIGNORINI, 2014, p. 
158). 
 
Dez anos após a produção de seu primeiro poema-pichação, ORA H, Tadeu 
Jungle foi convidado para dirigir um programa na TV Gazeta em São Paulo, o TV Mix 
(1988). Dali em diante, Jungle se estabeleceria na televisão. As produções voltadas 
ao campo da arte seguiriam nos anos 90, mas em menor quantidade e menos 
ostensivas do que foram na década de 80.  A publicidade também seria um dos seus 
campos de atuação, a partir de 1993.   
 
1.3. Televisão, publicidade e de volta a arte 
 
A população brasileira possuidora de um televisor assiste em média 
seis horas de programas por dia. Cento e oitenta horas por mês. Duas 
mil, cento e noventa horas por ano, ou seja, noventa e um dias. Ou 
melhor, passa três meses defronte da TV. Como ela dorme durante 
quatro meses, restam apenas cinco para outras atividades ... em um 
ano. E o que ela vê? Serão programas que contribuem para a sua 
condição de ser humano? Serão programas que aguçam o senso 
crítico do telespectador? Será que trazem uma alta taxa de 
informação? Será que isto é fundamental para que sejamos felizes? 
Será que os programadores estão preocupados com isto? Será que 
os donos das emissoras dormem bem? Será que nós somos 
ingênuos? Será que queremos algo absurdo? Será o quê que estará 
passando na Globo agora? Será que estou perdendo? (JUNGLE, 
1986, p. 46). 
 
Boa parte dos criadores, advindos do boom da geração de vídeo dos anos 1980, 
conquistou, na década seguinte, espaços na televisão, publicidade e cinema (MELLO, 
2008, p. 110). Entre 1988 e 1989, Tadeu Jungle dirigiu o programa diário TV Mix. 
Apresentado por Astrid Fontenelle e Condessa Giovanna, durante 4 horas, de 
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segunda a sexta-feira, mesclava jornalismo com variedades, buscando fazer da 
precariedade de recursos um aliado. 
 
Teve-se o 1º âncora Drag Queen da TV Brasileira (A Condessa).  
Criou-se o conceituado ’Abelha’ (‘câmeras-repórteres’), abriu-se uma 
câmera ‘ao vivo’ para o público se expressar na calçada da Av. 
Paulista (Câmera Aberta), no rodapé circulavam poemas e 
comentários ‘ao vivo’ do poeta Ciro Pessoa, de acordo com a situação 
e sem script prévio, etc. (MELLO, 2003, p. 10). 
 
Em 1989, Jungle dirigiu o programa TV da Tribo na Rede Bandeirantes, 
programa semanal com uma hora de duração. O programa musical/ 
humorístico/jornalístico, traduzia para a TV comercial o espírito do Fábrica do Som, 
de 1983. Em seguida, entre 1991 e 1993, dirigiu o programa semanal de entrevista 
Gente de Expressão na TV Manchete, com apresentação de Bruna Lombardi.  Em 
1993, começou a trabalhar na direção de filmes publicitários:  
 
Creio que dirigi mais de 500 filmes publicitários. [...]. Trabalhei para 
todas as grandes agências do país, tendo morado na Almap/BBDO 
nos anos 2000. Aprendi a filmar na publicidade. O rigor, o roteiro 
definido, a equipe gigante, as fórmulas, as verbas enormes (hoje não 
mais...), o tempo exíguo de realização, a sabedoria de muitos 
redatores que poderiam ser escritores, de muito diretor de arte que 
poderia ser artista, os filmes de animação, a nova composição 3D, a 
direção de atores, a convivência com famosos, e wanna be famosos, 
foram elementos que se agregaram à minha aptidão ao improviso e ao 
experimental, rumo ao conhecimento de mais narrativas e uma 
produção audiovisual de qualidade (JUNGLE, 2014, p. 161). 
 
Produzindo de maneira tão efusiva para o campo televisivo e publicitário, nota-
se um menor envolvimento de Jungle com obras do campo artístico. Dentre estas 
criações, pode-se citar a instalação OSVIDEO (1990), baseada em vídeo, pinturas e 
esculturas, sobre Oswald de Andrade e Sleeping Television (1993). 
 
Tadeu Jungle disponibiliza dois aparelhos de TV, voltados um para o 
outro, em uma sala escura, repleta de fumaça. Os aparelhos mostram 
pequenos trechos de personalidades populares da TV brasileira, cujos 
rostos se encontram em primeiro plano e em slow motion. Essas 
imagens em velocidade alterada possibilitam captar a olho nu o 
instante em que cada uma dessas personalidades da TV (Xuxa, Hebe 
Camargo, Cid Moreira, etc.) pisca seus olhos. Neste curto momento 
em que nos é dada a chance de ver essas personalidades piscarem, 
por estarem com seus olhos praticamente fechados e pela velocidade 
da cena acentuadamente tão lenta, nos é dada também a sensação 
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estranha de perceber que elas estão dormindo, situação 
absolutamente não familiar e fora do padrão televisivo. Como um 
processo de retroalimentação e reprocessamento de mensagens 
apropriadas da própria TV, é como se por meio de Sleeping television 
fossem devolvidas a mídia televisiva, em estado letárgico, as 
informações e personalidades que lhe são tão próprias (MELLO, 2008, 
p. 110). 
 
A ida para a publicidade foi motivada pela adversidade em ter uma carreira 
financeiramente estável no campo da arte. A dificuldade em se enquadrar em apenas 
um campo, dada a pluralidade de sua produção, também foi um empecilho ao buscar 
oportunidades de trabalho. Ao mesmo tempo em que era um artista multimídia, Jungle 
não era considerado um especialista de nenhum campo. Ou, como ele mesmo 
afirmaria, era um especialista do não específico. 
A entrada na publicidade, porém, deu-se como num golpe de sorte, como narra 
Jungle: 
na metade dos 90, caiu no meu colo a possibilidade de dirigir filme 
publicitário. Coisa que eu nem tinha ideia o que era, nem como fazia, 
nem o que era uma reunião de produção, eu não entendia nada de 
publicidade. Aí fui fazer uma brincadeira, foi chamado eu, Paulo Lima, 
Zé Simão, para fazer parte de uns filmes do Folhão de Publicidade. A 
menina que dirigia, dirigiu dez, foi chamada para outra coisa e saiu. Aí 
me falaram: você não quer dirigir? É muito sua praia, praia do vídeo e 
tal, essa linguagem ágil. Comecei a dirigir os filmes pra Folha de São 
Paulo. Foram uma série de mais de 100 filmes. Aí comecei a fazer 
publicidade e ganhar dinheiro pela primeira vez (JUNGLE, 2018, 
p.123). 
 
Para além do bom dinheiro, a produção intensa, a possibilidade de trabalhar com 
amigos e o aprendizado audiovisual e de roteiro lhe motivavam. Mas o trabalho na 
publicidade não se daria sem crises. Desta época Jungle conta: 
 
Eu me lembro um dia, no final de ano, quando minha sócia me disse: 
“Nossa que ano que a gente teve em, vamos comemorar, porque esse 
ano foi realmente... foi incrível”. Eu disse “foi incrível, eu acho que vou 
conseguir comprar um apartamento e tenho certeza que fiquei muito 
mais burro”. Fiquei muito mais burro neste ano que passou (risos). [...] 
Você imagina, chamar os melhores amigos, os maiores craques do 
pedaço, para passar com você uma semana ou duas. É uma delícia.  
Mas no final, você vende chinelo, teu propósito é vender. (JUNGLE, 
2018, p.123). 
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Esse incômodo com o tipo de produção que vinha realizando não cederia. Eis 
que na metade dos anos 1990 Jungle pensaria: “Porque, fiquei fazendo isso, não deu 
para crescer tanto. Eu preciso voltar às artes (2018, p. 116)".  
Em 1996 a Academia de Filmes é fundada por Tadeu Jungle, Paulo Roberto 
Schmidt e Marily Raphul, atuando no campo da publicidade e entretenimento. Em um 
momento em que viajava constantemente, Jungle criou, depois de quase 20 anos, o 
seu terceiro poema adesivo: Você está aqui (1997). Apropriou-se da frase, 
comumente presente em metrôs, museus e shoppings centers, transformando-a um 
sticker para levar consigo aonde quer que esteja. “Além do conceito do mapa, também 
existe o conceito zen-budista do estado presente, 'Você está aqui'” (RODRIGUES, 
2010, p.58). No mesmo ano, este trabalho se desdobrou em uma exposição na Valu 
Oria Galeria de Arte, uma mostra de uma frase só, que se materializa sobre suportes 
diversos: uma tela com tinta acrílica, dez placas de alumínio esmaltado, 70 camisetas, 
40 disquetes com o poema, 20 mil adesivos, 7.500 caixas de fósforos, entre outros. 
Uma produção provocativa, que fazia pensar nos limites entre arte, design e 
comunicação.     
 
 
Figura 7: Tadeu Jungle, Tecnobomber (1997). 
 
Em 1997, na exposição Arte suporte computador, sob curadoria de Lucas 
Bambozzi na Casa das Rosas, Tadeu Jungle realizou a performance Tecnobomber. 
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Nela, o público era convidado a desfazer-se de aparelhos elétricos e eletrônicos que 
não utilizassem mais, atirando-os contra uma grande parede de aço inox.  
 
Eu, Messias, de microfone ecumênico nas mãos, incitava as pessoas 
a atirarem os objetos trazidos contra uma parede de aço inox criada 
para o evento. O som do choque era amplificado. O evento também 
era mediado por um circuito de TV interno. As pessoas normalmente 
gritavam algo e atiravam com força. TVs. Rádios. Telefones. 
Despertadores. Computadores. Depois eram convidadas a assinar 
seus nomes na base inox. Uma escultura. De acasos. De cacos. De 
tecnologia (JUNGLE apud MELLO, 2003, p. 16). 
 
Na década de 90, consolidou-se a popularização dos computadores domésticos, 
foi o início da massificação da internet e da fotografia digital.  O DVD surgiu em 1995, 
assim, o analógico, a película, a partícula química começaram a ser substituídos pelos 
algoritmos, os bits de informação. Tecnobomber revela este darwinismo tecnológico, 
da obsolescência destes equipamentos, cada vez menos duráveis e em constante 
troca, e aponta esta relação de amor e ódio com estes aparatos que permeiam a vida 
humana (BAMBOZZI, 2014). 
No ano 2000 produziu duas videoinstalações. Fala Rosa, apresentada na 
exposição coletiva Rosas Rosa – Emblemas e Movimento, em homenagem a 
Guimarães Rosa. Nesta obra, Jungle apresentou um boneco de tamanho real, de 
rosto liso, onde projetava-se o rosto de um ator recitando textos de Guimarães Rosa. 
Na sala havia toras de madeira pelo chão e a projeção de uma cachoeira em loop em 
uma parede. Pessoas do Brasil era uma videoinstalação encomendada pelo governo 
para a Expo 2000, em Hannover. Nove monitores de plasma, colocados lado a lado, 
com mais de 100 pessoas retratadas, seja dançando, cantando ou recitando frases 
de autores da literatura brasileira. “Foram os brasileiros ‘atuando’ como brasileiros sob 
um roteiro de fragmentos de arte e cultura (JUNGLE apud MELLO, 2003, p. 17)”.   
O Museu da Imagem e Som em São Paulo realizou também, no ano 2000, a 
Mostra Arte em Vídeo no Brasil, com uma retrospectiva dos trabalhos de Tadeu 
Jungle. Foram exibidos seus trabalhos no campo da videoarte e televisão, como os 
programas Fábrica do Som e Tv Mix.  
Dentre 1998 e 2001, Tadeu apresentou o programa educativo Cine Profissões, 
onde personalidades falavam sobre seus trabalhos. Estas entrevistas foram exibidas 
no intervalo de filmes, que tratam da mesma profissão do entrevistado. Foram mais 
de 150 programas gravados. 
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Durante os anos 90, houve uma criação mais escassa de Tadeu Jungle no 
campo artístico, se comparado ao volume de produções na publicidade e 
comunicação. Exceção feita ao poema adesivo Você está aqui (1997), toda a década 
foi composta por trabalhos artísticos realizados nos campos da instalação e 
performance. Muito motivado muito pelo interesse em retomar um trabalho artístico, 
os anos 2000 foram de uma produção mais intensa e diversa.  
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2. 2000 IN JUNGLE 
2.1. Entre estradas, camas e reflexões 
 
Entre 2001 e 2002, Tadeu retomou vários suportes com os quais havia 
trabalhado no final dos anos 70 e início dos 80. Curiosamente, inicia com dois meios 
que começou sua produção, ainda na faculdade em 1978: a fotografia e o sticker.  
 
 
Figura 8: Tadeu Jungle, Play God (2001). 
 
O poema adesivo Play God foi criado em 2001. Composto por uma cartela com 
16 adesivos (com versões em português e em inglês), foi produzido pós-atentado às 
Torres Gêmeas do World Trade Center, em Nova Iorque.  
A cartela é composta por duas opções de adesivos: “Deus está aqui” (tipografia 
em preto, fundo branco) ou “Deus não está aqui” (tipografia em branco, fundo preto). 
As duas opções de stickers possuíam o mesmo formato (quadrado) e a mesma 
tipografia. A oposição de conceitos antagônicos foi representada pelo uso das cores 
preto e branco, fazendo referência ao “negativo” e “positivo” fotográfico. Fez uso das 
cores de maneira semelhante à usada no símbolo Tei-Gi do Taoísmo, que representa 
o conceito de Yin e Yang.  
Em Play God, aquele que cola o adesivo sobre um objeto brinca de Deus, 
decretando sob quais objetos, ou não, estaria o divino. Há de levar-se em conta toda 
a carga simbólica que se pode criar sobre o objeto ao qual se cola o adesivo, 
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principalmente em um momento de grande comoção mundial perante um atentado 
terrorista motivado, também, por questões religiosas.  
O outro trabalho que Jungle apresentou em 2001 foi a série fotográfica Estradas, 
Camas, Reflexões. O último trabalho produzido e apresentado ao público, feito com a 
fotografia, fora o Cabelibarbiguardachuva, em 1978, ainda na faculdade. Reiniciou 
uma produção fotográfica que se tornaria constante, por mais de 15 anos, ao lado de 
outros trabalhos no campo da videoarte, poesia visual, cinema, televisão e 
publicidade.  
Em Estradas, Camas, Reflexões (2001), Tadeu Jungle fotografou diferentes 
camas por quais havia se deitado, entre 1996 e 2001, e as ampliou sobre tecido 
(cetim). Havia, na mesma série, imagens de estradas impressas sobre placas de 
metal. Eram 44 fotografias, que tiveram fragmentos de obras literárias de outros 
artistas sobrepostas a elas (bordadas nos tecidos e pintadas no metal). Tratava-se de 
frases que marcaram Jungle em suas leituras. 
 
Sempre tive medo de perder a memória. Esquecer-me de tudo. Não 
de tudo, tudo. Quase tudo, o que é mais doloroso, pois você sabe que 
está ali, mas não sabe direito o porquê. [...]. Assim, comecei a anotar 
meus projetos, minhas ideias, meu dia-a-dia, tudo em cadernos 
grandes com páginas numeradas. Diários cheios de colagens, 
desenhos e letras. Eu não podia me esquecer de nada. Comecei a 
fotografar obsessivamente. Montei álbuns do cotidiano e de viagens. 
Em todos os livros que lia, sublinhava frases interessantes. Não queria 
que elas desaparecessem no meio de todas aquelas letras. 
Em meados da década de 90, comecei a fotografar camas. Camas em 
que havia dormido. Só ou acompanhado. Em um primeiro momento, 
assim que levantava, fotografava. Sempre da mesma maneira, 
tentando vê-la inteira, talvez captando até o calorzinho dela. E a cama 
respondia, singularmente, na sua língua dos lençóis e cobertores em 
desalinho. 
Em 2001, resolvi expor essas fotos. Uma grande trilha do meu 
passado recente. Voltei aos livros que havia lido para resgatar as 
frases sublinhadas durante anos a fio. A seleção fiel tinha quase 800! 
Imprimi as camas em tecido e bordei, em cada uma, a frase escolhida. 
Isso transformou as fotos. Deu a elas um caminho. Juntou a elas 
viagens literárias. Misturou o tempo. Criou, para mim, uma grande 
sensação de aconchego e confusão (JUNGLE, 2004b, p. 53). 
 
Depois de uma década de trabalhos voltados majoritariamente ao campo da 
comunicação e publicidade, esta criação parecia ser um mergulho em si mesmo, em 
busca de um novo caminho, uma nova produção. E Jungle fez esta procura com um 
recurso de que não se valia há mais de 20 anos para suas produções artísticas: a 
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fotografia, que passou por grandes mudanças neste período. Retomou seu passado 
e, simultaneamente, mirou o futuro: o tratamento do digital sobre a fotografia. 
A internet popularizava-se nos grandes centros do Brasil e Jungle produziu uma 
versão online deste trabalho, disponibilizando-a no site 
“estradascamasreflexoes.cjb.net”. 
Segundo Bourriaud, o surgimento de novas técnicas, como a internet e os 
multimídias, indica um desejo coletivo de criar espaços de convívio e de inaugurar 
novos tipos de contato com o objeto cultural (2009, p.36). 
 
A tecnologia, enquanto produtora de equipamentos, exprime o estado 
das relações de produção: a fotografia correspondia a uma 
determinada fase de desenvolvimento da economia ocidental 
(caracterizada pela expansão colonial e pela racionalização do 
processo de trabalho), fase esta que, de certa maneira, requeria sua 
invenção. O controle da população (surgimento das carteiras de 
identidade, das fichas antropométricas), a gestão das riquezas de 
ultramar (a etnofotografia), a necessidade de controlar a distância o 
instrumental industrial e de documentar os locais a serem explorados 
conferiram à máquina fotográfica um papel indispensável no processo 
de industrialização. A função da arte, perante tal fenômeno, consiste 
em apropriar-se dos hábitos perceptivos e comportamentais criados 
pelo complexo tecnoindustrial e transformá-los em possibilidades de 
vida, na expressão de Nietzsche. Em outros termos, consiste em 
subverter a autoridade da técnica e torná-la capaz de criar maneiras 
de pensar, ver e viver. A tecnologia que domina a cultura de nossa 
época é, sem dúvida, a informática, que pode ser dividida em dois 
aspectos: de um lado, o computador em si e as modificações que ele 
acarreta em nosso modo de apreender e tratar a informação. De outro 
lado, o rápido avanço das tecnologias de convívio, do celular à 
internet, passando pelas telas táteis e videogames interativos 
(BOURRIAUD, 2009, p. 96). 
 
Estradas, camas e reflexões foi a primeira exposição fotográfica de Jungle em 
uma galeria - Valu Oria Galeria de Arte. Esta criação exigiu tratamento digital sobre 
os negativos fotográficos para ampliação das imagens sobre metal e tecido. A mostra 
também era composta por dois vídeos, ambos formados apenas por fotografias 
digitalizadas e animadas através da técnica stop-motion: Sempre tem mais (2001) e 
Tudo pode (perder-se) (2001).  
Sempre tem mais é um vídeo de 10 minutos, composto por imagens de estradas 
feitas sempre do mesmo ponto de vista, com transições lentas de uma imagem para 
outra, denotando uma longa estrada sem fim. Tudo pode (perder-se) possui 5 minutos 
de duração: uma sequência de fotografias de uma mesma cama, realizadas entre uma 
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noite e um dia, sobre um único enquadramento. Vê-se os “movimentos” da coberta, 
travesseiros e lençol pelas transições lentas de uma imagem para a outra. “A cama 
parece ter vida própria. Uma dança. A presença da ausência” (MELLO, 2003, p. 18).  
 
Estradas, Camas, Reflexões não foi uma exposição feita pensada, que 
comecei como um ensaio e falei para mim mesmo “olha, tenho um 
ensaio, vou fazer uma exposição, vou ver se coleto um material”. Ela 
começou naturalmente, comecei a fotografar as camas onde dormia e 
via ali um mundo, uma realidade, um determinado espaço cênico, um 
palco. As camas são arrumadas todas as noites, durante uma noite 
acontece a dormida de uma pessoa, duas pessoas, nascimento de 
pessoas, morte de pessoas, acontece muita coisa em cima de uma 
cama. Ficam os rastros e memórias desta noite. Comecei a fotografar 
e me interessar muito, até pelos tipos diferentes de cama que dormia, 
eu achava... lindo. Achava lindo, do que poderia ter acontecido ali e 
jogar isso para a memória. E comecei a fotografar muita cama. E muita 
estrada também. Viajar ainda é uma das coisas que mais prezo na 
vida. “O que você quer fazer?” Eu quero viajar! É minha primeira 
resposta. Eu viajei muito quando podia, quando não podia, a trabalho, 
sempre quis priorizar a viagem.  
A estrada para mim é um elemento importante. Aí com tantas estradas, 
com tantas camas, olhei um dia e falei “Cara, tem um universo aqui, 
eu vou fazer Estradas, Camas, Reflexões” (JUNGLE, 2018, p.122). 
 
É oportuno refletir sobre o medo que Jungle relata ter em seu texto na revista 
Trip sobre Estradas, camas e reflexões, a aflição por perder a memória.  A fotografia 
e a literatura são os meios que Tadeu buscou neste trabalho autobiográfico, para 
aplacar o medo do esquecimento. A fotografia registra os vestígios dos lugares que 
se deitou. As passagens de obras literárias marcam o que aflora sobre seu imaginário, 
impressas sobre as imagens de camas por onde sonhou. O título desta série faz clara 
alusão à obra literária Memórias, Sonhos e Reflexões, biografia de Carl Jung. 
 
Nunca se falou tanto em memória como hoje em dia, e nunca foi tão 
difícil ter acesso ao nosso passado recente. Difícil negar. Poucas 
palavras tornaram-se tão corriqueiras no século 21 como “memória”. 
Até bem pouco tempo confinada aos campos da reflexão 
historiográfica, neurológica e psicanalítica, a memória converteu-se 
num aspecto elementar do cotidiano. Tornou-se uma espécie de dado 
quantificável, uma medida e até um indicador do status social de 
alguém. Existe um fetiche da “memória” como “coisa”: quanto de 
memória tem seu computador? E sua câmera? E seu celular? Tudo 
isso? Só isso?... Compram-se memórias, transferem-se memórias, 
apagam-se e perdem-se memórias (BEIGUELMAN, 2014, p.9). 
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A fotografia (aqui junto da literatura) surgiu como atividade fundamental no 
definir-se. Fontcuberta estabelece o fotografar como dupla via de ascese para 
autoafirmação e conhecimento. “Tanto a nossa noção do real quanto a essência de 
nossa identidade individual dependem da memória. Não somos nada além de 
memória” (FONTCUBERTA, 2010, p.32).  
 
O discurso da memória do arquivo, que se desenvolve no final do 
século XX, é uma espécie de resposta à nossa sensação de fluidez da 
tradição e das ancoragens da memória. Existe hoje uma espécie de 
narrativa de resistência, truncada, mas que se dá. Ela, que está 
presente com recorrência na literatura, no cinema e nas artes em 
geral, tem a ver com a construção da identidade - e com a dificuldade 
em construí-la - numa era de aceleração (SELIGMANN-SILVA, 2008, 
p. 8 apud SOUZA, 2012, p.44). 
 
Em Estradadas, camas e reflexões, viu-se, no início desta nova produção 
fotográfica de Jungle, o trabalho do artista inventariante, de longa tradição na história 
da fotografia (iniciada com Eugéne Atget, passando por August Sander e o casal 
Becher). O exercício de recolher, classificar e apresentar, a ação de inventariar, 
ocorreu neste trabalho sobre suas leituras e fotografias. Esta ação se tornaria 
presente de forma muito potente em Foto de Segunda. 
Nos mais de oitocentos textos recolhidos e grafados sobre suas fotografias, 
encontram-se desde palavras suas, como também de João Cabral de Melo Neto, 
Cecília Meireles, Oswald de Andrade, José Leonilson, entre outros nomes. A palavra 
sempre teve grande peso na obra de Tadeu, que nasceu nas artes como poeta visual. 
Sua preocupação com o que há de gráfico, pela disposição das palavras em seus 
poemas postais ou stickers, também é notável na composição das palavras na 
fotografia, sejam elas alinhadas sobre a cama ou obedecendo às linhas de fuga da 
perspectiva, a fim de conduzir a leitura. 
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Figura 9: Tadeu Jungle, Estradas, Camas, Reflexões (2001). 
 
Tem um espelho ali. [...]. Eu sempre leio um livro com um lápis na mão. 
Mas conforme você vai passando, vai vivendo, você vai lendo muitos 
livros e estes livros vão ficando fechados nas prateleiras. Você não 
tem mais quase que acesso, como seria hoje no mundo digital. Você 
digita uma palavra e não consegue fazer um Google da sua estante 
de livros. Então contratei uma menina, estagiária, que abriu todos os 
livros e transcreveu todas as coisas que tinha sublinhado. Esse 
apanhado, são cacos catados. Eu fui até ele para pegar trechos de 
prosas de livros lidos (JUNGLE, 2018, p.124).  
 
Dentre todos os suportes artísticos em que criou, é na fotografia de Jungle que 
se pode observar um caráter mais pessoal do artista. Pode-se enquadrar sua 
produção fotográfica naquilo que Rouillé definiu como fotografia-expressão:  
 
Intimamente ligada à sociedade industrial, aos seus valores, aos seus 
paradigmas técnicos, econômicos, físicos, perceptivos e teóricos, a 
fotografia hoje em dia está em crise. Nascida na era do ferro e do 
carvão, responde mal às condições da sociedade da informação. Mas 
nem por isso chegou ao fim: ela se transformou, desterritorializou-se, 
estendeu-se em direções inéditas. Teceu ligações renovadas com a 
arte, os procedimentos culturais sucederam amplamente os usos 
práticos, e, sobretudo, a fotografia-documento cedeu amplo lugar à 
fotografia-expressão (ROUILLÉ, 2009, p.135).  
 
A fotografia-documento prega a equivalência sem brechas entre as imagens e 
as coisas. Já o conceito de fotografia-expressão não nega a subjetividade do 
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fotógrafo, pelo contrário, há nela “o elogio da forma, a afirmação da individualidade do 
fotógrafo e o dialogismo com os modelos” (ROUILLÉ, 2009, p.161). Em Estradas, 
Camas, Reflexões vê-se apenas camas vazias, sem nenhuma pessoa presente na 
imagem. Porém, Jungle revela-se neste trabalho sem se mostrar, insere a força do 
“eu” entre as camas vazias e as imagens. A subjetividade das escolhas e dos textos 
sobre as fotografias é o que denota este aspecto. Não há a recusa do documental, 
mas valoriza-se outras vias para chegar a ele.  
 
Enquanto na fotografia-documento o fotógrafo era apenas uma das 
engrenagens da máquina de capturar o real sem falhas, a fotografia-
expressão o reabilita, colocando-o no centro do processo. Mas esse 
sujeito tornado central está dividido, atormentado pelos seus desejos, 
transpassado pela dúvida (ROUILLÉ, 2009, p.176).  
 
Rouillé cita o caso do fotógrafo e cineasta francês Raymond Depardon, que 
iniciou sua carreira pelo fotojornalismo no início da década de 60, a quem ele afirma 
ter sido um dos primeiros a trilhar este caminho da fotografia-expressão. Em 1981, na 
série Correpondance new-yorkais, Depardon teve, durante um mês e diariamente, 
uma página no jornal francês Liberátion dedicada a apresentar seus cliques de Nova 
Iorque, acompanhados de textos também escritos pelo fotógrafo. Em dia 22 de julho 
escreveu à margem do retrato de uma menina passando em um táxi:  
 
Habituado, há vinte anos, a cobrir “histórias”. Agora, liberado, sinto-me 
um pouco perdido. Preciso reaprender a olhar (DEPARDON, 1981 
apud ROUILLÉ, 2009, p.176). 
 
Depois de vinte anos de prática no fotojornalismo, Depardon compreendeu, 
dentro desta quebra da fotografia-documento, de transformar a máquina documental 
em uma máquina subjetiva de expressão, o momento de um novo aprender sobre o 
olhar. Por esta ótica, pode-se ver em Estradas, Camas, Reflexões este mesmo 
momento de Jungle. Através de um novo suporte de expressão artística, nota-se por 
sua fotografia um revelar-se mais pessoal em suas obras, o que antes não era tão 
exprimível em suas videoartes ou poesias visuais. 
 
A fotografia, ela parece que é um instrumento que te ajuda a refletir 
sobre o mundo. Se o mundo vai passando em vão, isso com todas as 
aspas possíveis, mas se vai passando em vão, quando você fotografa, 
parece que você faz esse recorte do real, ele está te obrigando a 
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prestar a atenção em uma coisa, ou vendo uma relação entre foto e 
conteúdo daquilo. Então, você pega aquela forma, e retransforma 
aquela forma, como sendo outra coisa. [...]. Acho que é um alívio, que 
possa ter uma fotografia que... uma coisa que faço e me dá um certo 
alívio depois de ter feito (JUNGLE, 2018, p.132). 
 
 
2.2. O digital: a internet sob Heavy Rain 
 
Além dos já citados trabalhos, Jungle teve outras produções artísticas relevantes 
entre 2001 e 2002. Produziu duas videoartes, Passarela (2001) e Pesar (2002), ambas 
filmadas em 35mm e, literalmente, durante intervalos de uma diária de gravação 
publicitária. Tadeu afirma ter tido a ideia de Passarela no próprio dia em que foi 
realizada e pediu à produtora de elenco duas modelos fora dos padrões dos desfiles. 
“Em duas horas as Lindas estavam ali. Passarela é um filme de 2 minutos e pouco 
sobre a moda magra, branca e antisséptica” (JUNGLE, 2014, p. 191). Foi gravado 
entre pausas de uma filmagem publicitária das Lojas Renner, sob o mesmo cenário, 
que era repleto de modelos magras e brancas. Pesar, o segundo trabalho, foi 
constituído pelo plano sequência de uma mulher que puxa uma carcaça de boi por 
uma calçada. “Um plano sequência, uma mulher, rastros. O sentimento de pesar.” 
(MELLO, 2003, p.18).  
 
Agora se fala de poder das mulheres, negras, a obesidade, de ter uma 
outra aceitação de inclusão. O Pesar também trabalha com isso. A 
ideia de carregar um corpo feminino, é bem contemporânea. Carregar 
um corpo, ser alvo de assédio. Para a mulher o corpo, muitas vezes, 
é um peso. Aquela carne toda que ela leva, deixa um rastro de sangue, 
um rasto de menstruarão mesmo, típico da mulher.  Mas ela vai 
vencendo, ela vai pra frente, vai indo. Ela vai. Ela tem força, Yes, we 
can. Ela leva para a frente (JUNGLE, 2018, p.125). 
 
Pesar marcou o retorno de Jungle ao Videobrasil, selecionado para a 14ª edição, 
na Mostra Competitiva do Sul. O formato em 35mm destes dois vídeos, incomum em 
sua produção artística, se dá pelo fato de ambos terem sido captados sobre a mesma 
estrutura em que se filmava publicidade.  
É revelador o fato destas duas filmagens ocorrerem entre produções de filmes 
comerciais. Passarela foi uma crítica direta a uma destas produções das quais ele 
mesmo era um dos articulistas. Porém, mesmo comandando o set de filmagem 
publicitário, não era Jungle quem definia as representações e signos deste jogo da 
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propaganda. Buscou na arte, explorando os ínterins do ofício publicitário, um meio de 
se exprimir fora dos mandos do patrocinador. 
 
 
Figura 10: Tadeu Jungle, Passarela (2001). 
 
Atento às novas tecnologias que transformavam o sistema de comunicação, o 
digital e a internet, Jungle retornou a uma produção junto a Zé Celso com a proposta 
do Festival Teatro Oficina. “Conhecer o Zé Celso foi um divisor de águas. Desde 
então, sempre atuou como um farol” (JUNGLE apud ALZUGARAY, 2001). 
 O festival foi uma remontagem do repertório dos anos 90 da companhia, para 
gravação e transmissão ao vivo pela internet. Jungle dirigiu a gravação do festival 
utilizando seis câmeras digitais. Neste processo, também trabalhou com o que 
denominou de “câmera carne”: um cameraman, munido de uma DVCam circulava 
entre os atores durante o espetáculo, criando uma proximidade viabilizada apenas 
pela câmera 
O resultado das gravações foi a coleção composta por 4 DVDs: Bacantes de 
Eurípedes, Boca de Ouro de Nelson Rodrigues, Cacilda! de Zé Celso e Hamlet de 
Shakespeare. As apresentações foram transmitidas ao vivo e online pela TV UOL 
(Universo Online). A ideia era buscar um híbrido entre tv, internet e teatro. 
Em 2002, Jungle realizou o que ele mesmo define como uma performance não 
autorizada durante a XXV Bienal de São Paulo: Art? (2002). Em frente ao pavilhão da 
Bienal, três pessoas, fantasiadas da cabeça aos pés como animais, distribuíam uma 
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cartela com quatro adesivos. Os stickers eram amarelos com a grafia em vermelho, 
cada um continha um destes escritos: art., art? art..., art!. A ação propunha aos 
visitantes que expressassem sua opinião sobre as obras, colando ao lado delas um 
dos adesivos. “Afinal, não é assim no mundo de hoje? Medimos os filmes por três 
estrelas ou um restaurante por quatro garfinhos. Aqui dei a chance para o visitante 
comentar a arte no ato” (JUNGLE, 2014, p. 80).  
Se para as gravações dos vídeos Pesar e Passarela, Jungle se utilizou de toda 
a estrutura da publicidade para criar, aqui apropriou-se de um dos modos de ação da 
propaganda (muito comum em lojas populares): o do contato direto feito com o público, 
através de pessoas caracterizadas como personagens midiáticos ou jocosos, 
distribuindo panfletos promocionais. O modo de agir da publicidade e da comunicação 
comercial, o qual Tadeu conhece bem durante os anos 90, fez-se presente nestas 
suas novas obras. Subverteu estes meios destinados à interlocução e à venda, 
colocando-os a serviço da arte.  
Outro ponto que chama atenção foi o convite à interação e à opinião do público 
frente às obras da Bienal. Prática atualmente banal no mundo online (vide o like 
presente na plataforma Facebook), foi estimulada em Art? no offline por meio dos 
stickers. Este convite à opinião do público denota uma prática na comunicação e na 
arte que se desenvolve com grande força a partir dos anos 90, de criar espaços novos 
de convívio e contato com o objeto cultural. Bourriaud (2009) define este momento 
como um reflexo da sociedade dos figurantes, onde encontra-se nestes espaços de 
comunicação a ilusão de uma democracia interativa:  
 
A sociedade do espetáculo foi definida por Guy Debord como o 
momento histórico em que a mercadoria chegou "à ocupação total da 
vida social", e o capital chegou "a um tal grau de acumulação" que se 
tornou imagem. Hoje estamos num estágio posterior desse 
desenvolvimento espetacular: o indivíduo passou de um estatuto 
passivo, puramente receptivo, para atividades minúsculas ditadas por 
imperativos mercantis. Assim, o consumo televisivo recua em favor 
dos videogames; assim, a hierarquia espetacular privilegia as 
"mônadas vazias", isto é, os manequins ou os políticos sem programa; 
assim, cada um se vê intimado a ter quinze minutos de fama, através 
de um jogo televisionado, de uma pesquisa de opinião ou de uma 
ocorrência policial. É o reinado do "Homem infame", definido por 
Michel Foucault como o indivíduo anônimo e "comum" bruscamente 
posto sob a luz dos holofotes midiáticos. Somos convidados a ser 
figurantes do espetáculo, depois de termos sido considerados seus 
consumidores. Essa transformação se explica historicamente: após o 
fim do bloco soviético, o capitalismo não encontra mais entraves ao 
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seu império. Dispondo da totalidade do campo social, ele pode permitir 
que os indivíduos se divirtam nos espaços de liberdade por ele 
delimitados. Assim, depois da sociedade de consumo, vê-se 
despontar a sociedade dos figurantes, em que o indivíduo se move 
como em liberdade condicional, como que selando o espaço público 
(BOURRIAUD, 2009, p.151). 
 
Sucedeu-se destas experimentações o trabalho artístico Heavy Rain (2003), que 
pode ser definido como a primeira net art de Tadeu Jungle: “A exposição só foi online, 
anunciado online, sem fisicalidade” (JUNGLE, 2018, p.127).  
Entre setembro de 2002 a fevereiro de 2003, dentro das duas horas diárias que 
ficava no carro durante o congestionamento em São Paulo, Jungle começou a 
fotografar o entorno quando havia chuvas. Foram mais de mil cliques segundo o 
próprio, dos quais expôs 40 em seu site: tadeujungle.com.br/heavyrain. 
 
 
Figura 11: Tadeu Jungle, Avenue of my dream heavy rain (2003). 
 
Jungle registrou com sua máquina digital, os efeitos da chuva sobre o vidro do 
carro, que desfigura e borra as imagens à sua volta. Pingos d’água que, sob as luzes 
das cidades e dos automóveis, dão um aspecto nebuloso e ininteligível à cidade. 
Remete a um espaço do onírico, dada a dificuldade de se atingir o real. Exige certo 
esforço do espectador que busca reconhecer o que foi fotografado, ao mesmo tempo 
que o agracia com imagens de notável plasticidade.  
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Vale atentar-se aos títulos das imagens de Heavy Rain, na maior parte em inglês. 
Além de ser o idioma majoritário na rede mundial de computadores, remete a um 
denominar que foi comum ao passado, nos idos de 1980. Tadeu no início dos anos 
80 era Ted Jungle, Walter Silveira fora Waler Blackberry.  
 
Era uma década em que o uso do inglês servia para dar 
distanciamento e frieza estética ao presente subdesenvolvido. Nesse 
sentido, o projeto de Tadeu Jungle parece "revisitar" um período que 
era, em si mesmo, caracterizado pelas "revisitações", pelos "revivals", 
por uma certa nostalgia desemocionada e irônica (COELHO, 2003). 
 
Jungle incorpora, como já o fazia em seus poemas e vídeos, o ruído como 
elemento estrutural para criação. Em Heavy Rain a chuva, que é o componente que 
dificulta e interfere na visualidade do motorista, transfigura-se em matéria fundamental 
para todas as imagens desta série.  
O acaso também se faz presente nestas imagens, pela impossibilidade de saber 
de que forma a precipitação interferirá sobre a visualidade do espaço ao redor do 
automóvel. É o reconhecimento da ação fotográfica sobre este imprevisível que valora 
e dá grande potência a estas obras.  
As escolhas concebidas para a construção desta série de imagens digitais 
tornam o contato direto com o real literalmente turvo, distante. Entre o que está lá fora 
e a sua imagem, inicialmente mediada pela câmera e depois pela tela, há a chuva, o 
vidro do carro, a presença do fotógrafo, o digital e a internet. Prevalece-se em Heavy 
Rain a subjetividade da fotografia-expressão, que aflora “nos escombros dos 
principais paradigmas da fotografia-documento” (ROUILLÉ, 2009, p.172).  
 
A escrita (a maneira, o estilo) produz sentido; essa é a lógica da 
fotografia-expressão, oposta à da fotografia-documento, que acredita 
que o sentido já está presente nas coisas e nos estados de coisas e 
que sua tarefa é extraí-lo das aparências (ROUILLÉ, 2009, p.168). 
 
Além da estética do borrão sobre as imagens de Heavy Rain, que pela 
visualidade coloca-se a um certo distanciamento com o real, a imagem mediada pela 
tela na virtualidade da internet também reforça este afastamento. Dentro desse novo 
contexto cibernético, ágil e rápido, a fotografia em Heavy Rain havia apenas de ser a 
digital.  
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Com a fotografia digital, desaparecem as ancoragens e pontos fixos. 
Se as imagens ainda emanam de um contato com as coisas do mundo, 
a digitalização as desconecta de sua origem material ao torná-la 
inassinalável. O que compromete ainda mais seu valor documental. À 
essa ruptura com sua origem soma-se, para as imagens, uma 
extensão dos limites de seu território, até à dissolução. Embora 
possamos acaso (não necessariamente) imprimi-las em papel, sua 
superfície de aparecimento são as telas do computador, e, como área 
de circulação, as redes. Da pintura à fotografia e, depois, desta para 
as imagens digitais, as imagens diminuíram de matéria, ampliaram-se 
os lugares de apresentação, e aumentaram consideravelmente as 
velocidades de circulação. A fotografia analógica tem como territórios 
os álbuns, os arquivos das galerias ou suas paredes (mas não os livros 
ou a imprensa, que dependem de uma aliança entre a fotografia e a 
tipografia). Ao contrário, a fotografia digital é desterritorializada: 
instantaneamente acessível em todos os pontos do globo via redes da 
internet ou correio eletrônico (ROUILLÉ, 2009, p. 454).  
 
O digital é o domínio de uma nova ordem, cujo efeito de “desrealização” além de 
se dar pela substituição da película pelo pixel, corresponde às maneiras atuais de 
construção da realidade. Afeta as concepções de mundo e muda a relação com ele. 
“A cultura eletrônica obriga a repensar toda a arquitetura cultural e política do nosso 
sistema de valores, nos induz a questionar seus restos e a nos examinar no seu 
contexto” (FONTCUBERTA, 2012, p.103).  Por exemplo, não é possível saber o que 
há de adulterado ou não sobre a imagem digital de Heavy Rain apenas observando 
sua superfície. Também pouco importa o que foi manipulado sobre o registro do 
concreto nestas imagens, dada a poética deste trabalho, onde sobressai o 
distanciamento da realidade das fotografias.  
Jungle disponibilizou via galeria Valu Oria a venda das imagens impressas de 
Heavy Rain, a fotografia no papel voltada para ser consumível. Inversamente com o 
que ocorre em Estradas, Camas, Reflexões, este foi um trabalho digital, em sua práxis 
e poesis, tencionado a internet e as telas.  
 
Assistimos a um processo irrefreável de desmaterialização. A 
superfície em que a fotografia argêntica se inscrevia era no papel ou 
material equivalente, e por isso ocupava um lugar, fosse um álbum, 
uma gaveta ou uma moldura. Em compensação, a superfície de 
inscrição da fotografia digital é a tela: a impressão da imagem sobre o 
suporte físico já não é imprescindível para quer a imagem exista; a 
foto digital, portanto, é uma imagem sem lugar e sem origem, 
desterritorializada, não tem lugar porque está em toda parte 
(FONTCUBERTA, 2012, p. 14). 
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Heavy Rain operou sobre o imponderável inerente à net art, já que o contexto 
online interfere na recepção da obra, pois lida com diferentes possibilidades de 
conexões de um internauta, a qualidade de seu monitor, a resolução de sua tela, o 
navegador escolhido, entre outras variáveis (BEIGUELMAN, 2014, p.11). 
 
A dinâmica da web traz elementos informacionais por meio de 
diferentes fontes que são combinadas apenas quando o participante 
ativa a tela. Os comandos do monitor estão conectados ao código 
estruturado e programado do site, os quais estão disponíveis por meio 
de um servidor local conectado a um território globalmente acessível. 
[...]. Por intermédio de meios de transferência e transmissão, o 
contexto também pode tornar-se conteúdo (LOVEJOY, 2004 apud 
BEIGUELMAN, 2014, p.10). 
 
Em 2003, a internet banda larga estava em expansão, mas ainda era comum 
certa lentidão no carregamento de imagens online. Comumente na web, designam-se 
como “pesadas” as fotografias que pela sua qualidade e tamanho (em pixels), 
demoram a ser carregadas. Coincidentemente, estas se formam e surgem na tela de 
cima para baixo na internet, assim como o cair da chuva. Há uma feliz similitude sob 
o modo que a imagem aparece na tela do internauta e o que nela é retratado em 
Heavy Rain. 
 
Acho meio cansativo buscar e ver coisas pela internet. Não tenho 
nenhum tipo de conexão rápida. Uma vez quis me informar sobre o 
assunto, mas só para decidir entre Speedy ou Flash ou Vírtua ou 
Super-21, as questões e pressupostos eram tantos que meu sistema 
nervoso ficou fora do ar. Certa lentidão para baixar as imagens de 
"Heavy Rain" acrescenta charme à obra de Tadeu Jungle. A foto vem 
vindo aos poucos, de cima para baixo, como uma cortina descendo 
sobre a tela. O tempo "fecha", reproduz-se um ruído de chuva e tudo 
se toma mais turvo na internet, um meio em geral tão nervoso e 
acidentado, movido a cliques, impulsos mínimos e recompensas 
abstratas (COELHO, 2003). 
 
Importante ressaltar que estas condições tecnológicas, mesmo que precárias se 
comparadas ao que há hoje, eram o que modelizava a apresentação da obra e 
proporcionava a ela significados. Sob a ótica da preservação, se houvesse acesso 
online a Heavy Rain hoje, mediado por uma máquina com os melhores componentes 
que a informática oferece, pode-se dizer que não se daria a fruição da obra como um 
todo, dada a irrecuperabilidade daquele contexto. Esta característica salienta a 
natureza efêmera das artes midiáticas (BEIGUELMAN, 2014, p.11).  
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Outro ponto que interessava a Jungle era a possibilidade de acesso a sua obra, 
o que a internet ampliava consideravelmente.  
 
Em três semanas de exposição numa galeria, 500, 600 pessoas vão 
ver minhas obras. Numa exposição na internet, como a que fiz [...], 
foram mais de 2.000 pageviews em poucas semanas. A web amplia o 
público, além de ser muito mais democrática. A grande democracia 
seria fazer a tradução de grandes exposições, shows e peças de teatro 
na net (JUNGLE apud MONZILLO, 2008).  
 
Se a fotografia analógica contribuiu para a imagem da sociedade industrial e sua 
materialidade correspondeu ao universo da química, a fotografia digital é fruto de uma 
economia que privilegia a informação como mercadoria, tem como material a 
linguagem, os códigos e os algoritmos. Responde ao mundo acelerado, do imediato 
(FONTCUBERTA, 2012, p. 14). 
 
O sistema Windows se tornou uma poderosa metáfora para conceber 
a identidade como um sistema múltiplo e disseminado. Um único eu já 
não representa diferentes papéis em diferentes circunstâncias, em 
diferentes momentos. A vida prática do Windows implica que um eu 
descentralizado deve existir em muitos mundos ao mesmo tempo. 
Talvez a vida real seja apenas mais uma ‘janela’. Da mesma forma 
que o telescópio nos abriu o universo e o microscópio nos revelou o 
microcosmo, agora os computadores entram na simulação e na 
virtualidade. As previsões especulativas da ficção científica de uma 
identidade que abandona o corpo e se funde para penetrar nos 
circuitos de um sistema informático e assim circular pela rede cada vez 
parecem menos fantasiosos e mais críveis. Hoje a tela eletrônica 
permite travestir nossa identidade à vontade (FONTCUBERTA, 2012, 
p. 103).  
 
É significativo constatar que os dois trabalhos fotográficos de Jungle, Estradas, 
Camas, Reflexões e Heavy Rain denotam um sujeito em trânsito. Seja entre camas 
de hotéis ou preso no tráfego dentro de um carro, entre a publicidade, a comunicação 
e a arte, suas séries fotográficas mostram seus movimentos e emergem no online 
sobre estes intervalos possíveis dentro de uma vida acelerada.  
A fotografia digital que perdeu seu valor de prova, a capacidade de servir como 
um rastro de um acontecimento, deixou em seu lugar vestígios detectados e 
registrados pelos seus aparelhos. Leandro Pimentel Abreu, em sua tese de doutorado 
“O inventário como tática: a fotografia e a poética das coleções”, dentre outras 
abordagens, ressaltou como é o arquivo que torna este material digital usável. Cita 
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como exemplo as imagens feitas por câmeras de vigilância, que não mais sozinhas 
comprovam algo, mas sua montagem ao lado de outros testemunhos (entre eles os 
metadados dos arquivos), que possibilitaram seu uso como provas e produção de 
memórias de um acontecimento. Se em uma montagem de indícios de uma 
investigação criminal há um determinado fim, na arte seu direcionamento é para um 
futuro aberto, a ser construído a partir desse conhecimento (2011, p.95). 
 
Não se trata de um relativismo, mas da ausência de fins. Nesse 
sentido, trata-se de um saber que não exclui a busca de precisão, 
porém ele abarca as contradições, os diversos tempos e as 
metamorfoses do objeto e do olhar que lançamos a ele nas fotografias, 
na série e no aqui e agora do espaço expositivo (ABREU, 2012, p. 95).  
 
Vê-se nestas duas séries fotográficas de Jungle, o híbrido analógico-digital de 
Estradas, Camas, Reflexões (2001) e a net art Heavy Rain (2003), esta pulsão do 
arquivo, que surgiram inicialmente em razão de uma aflição com o esquecimento, 
como expôs Jungle. Estas duas experiências culminaram na produção seriada digital 
e web mais longeva de Tadeu Jungle: Foto de Segunda (2003 – 2017).  
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3. FOTO DE SEGUNDA 
 
Foto de Segunda inicia-se no dia 12 de maio de 2003 com a fotografia God Sky. 
O trabalho consistia em enviar uma fotografia, às segundas-feiras, com um título para 
um grupo de e-mail. Jungle começa convidando amigos que acreditava que fossem 
gostar da proposta e pessoas que ele gostaria que conhecessem suas fotos 
(JUNGLE, 2018). Começou com o número de 30 a 40 pessoas. Com o passar do 
tempo outras foram pedindo para ingressar, indicadas pelos primeiros participantes e 
interessadas em acompanhar este processo. Em seu final, em 10 de abril de 2017, 
esta produção já era acompanhada por aproximadamente 500 pessoas.   
 
 
Figura 12: Tadeu Jungle, God Sky – Foto de Segunda (2003). 
 
 
Quando veio a Foto de Segunda, a ideia é a seguinte: estou 
começando a produzir fotografia e eu não tenho galeria ou tempo para 
poder ficar montando exposições. Deixa eu mostrar o meu trabalho, 
meu work in progress, meu trabalho em andamento. O que sempre, 
de novo, uma coisa que sempre gostei muito, de mostrar o making of, 
de mostrar o work in progress, de ser transparente, de mostrar seus 
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erros, seus processos, está tudo incluso, naturalmente (JUNGLE, 
2018, p. 129).  
 
As imagens tinham no máximo 3 megabytes de informação. Jungle foi moldando 
este formato com o passar do tempo, dado algumas respostas que recebia por e-
mails, relatando dificuldades de visualizar a imagem. A qualidade da conexão web, 
em 2003, era muito inferior ao que se tem hoje, principalmente, em lugares afastados 
de grandes centros. Logo, era uma questão técnica importante para levar-se em 
consideração.  
Foto de Segunda foi a segunda net art de Jungle, trabalho todo produzido no 
contexto online; mais do que isso, dependia da internet para se realizar e existir. 
“Trata-se, portanto, de uma arte intrinsecamente ligada a uma fruição do/em trânsito. 
Obras que só se dão a ler enquanto estiverem em fluxo, transmitidas entre 
computadores e interfaces diversas” (BEIGUELMAN, p.11, 2014). 
Diferentemente de Heavy Rain, que foi um trabalho finalizado exposto apenas 
no online, que transformava a lentidão do carregamento de imagens em parte da 
poética deste trabalho, Foto de Segunda explora o work in progress. Experimentava, 
além da possibilidade do envio da obra digital, a comunicação direta com o público 
através do e-mail.  
 
3.1. E-mail 
 
O formato do grupo de e-mail criado em Foto de Segunda não permitia a um 
integrante saber quem eram os outros presentes no grupo. Todas as trocas de 
mensagens se davam diretamente entre Jungle e o participante, não chegava aos 
outros membros, criando um ambiente mais privativo. O artista explorou este novo 
espaço de convívio virtual, propondo um novo tipo de contato com a fotografia, 
mediada pela tela e o correio eletrônico.   
 
Ora, a arte contemporânea muitas vezes opera sob o signo da não-
disponibilidade, apresentando-se num momento determinado. [...] 
Esse tipo de prática pressupõe um contrato com o observador, uma 
"combinação" cujas cláusulas tendem a se diversificar desde os anos 
1960: a obra de arte não é mais aberta a um público universal nem 
oferecida ao consumo numa temporalidade "monumental"; ela se 
desenrola no tempo do acontecimento para um público chamado pelo 
artista (BOURRIAUD, 2009, p. 41).   
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Nota-se também um fazer muito próximo dos modos de agir da arte postal, a 
qual Jungle tivera uma produção entre 1979 e 1983, pois cria um canal de 
comunicação e de troca direta de um para um. Se a fisicalidade da correspondência 
se perde em favor do digital, em contrapartida seu trânsito intermediado pela internet 
propicia instantâneas trocas de mensagens e imagens.  
 
Quando me é colocada a questão do arquivo/acervo/coleção, a 
lembrança que vem à mente é a 16ª Bienal de São Paulo, que teve a 
curadoria geral de Walter Zanini e do Núcleo de Arte Postal por Julio 
Plaza, em 1981. A arte postal é certamente uma das primeiras 
manifestações artísticas a tratar da comunicação em rede, em grande 
escala. Trazia na época as questões da partilha, da abertura da 
participação e da não seleção (ou curadoria stricto sensu) e exposição 
de todos os trabalhos recebidos, promovendo uma estética de 
surpresas e de colaboração. Esse modus operandi fazia parte das 
utopias dos anos 1970 e 1980, como processo e estrutura de produção 
artística, em que os trabalhos eram não só construídos pelos artistas, 
mas também eles mesmos organizavam, criavam e apresentavam, 
além de evidentemente acessíveis por grande número de pessoas em 
distintos lugares. Sob esse aspecto, há grande similaridade com a 
produção contemporânea de net art, o que contradiz as lógicas mais 
“convencionais” do mercado de arte, no que diz respeito a 
exclusividade, distribuição, preservação e valor (PRADO, 2014, p. 
126).  
 
Tanto a arte postal de Jungle, como Foto de Segunda são propostas que surgem 
como formas alternativas de circulação e distribuição da obra de arte. Meios de baixo 
custo, que se contrapõem aos valores dos meios institucionais do sistema da arte.  
 
Essa arte coloca em questão, ainda, a autoridade do museu e das 
galerias de arte como o lugar – único e legítimo – das obras de arte. 
Ao dessacralizá-las, levando-as às ruas ou a espaços os mais 
diversificados, permitindo sua manipulação ou outras formas de 
participação interativa, o artista contemporâneo busca dar uma 
resposta às questões do seu tempo e isso caracteriza um 
engajamento político – implícito, embora não menos elaborado (REIS; 
GONÇALVES 2016, p. 130).  
 
É dentro daquele espaço do e-mail, para um público específico e controlado pelo 
artista, que se abre um canal para o revelar da imagem e seu título, assim como um 
local para envios de comentários ao autor. Jungle não só produzia e intitulava as 
fotografias, mas é quem estabelecia as regras do espaço que concedia, recebendo as 
interações dos integrantes do grupo, controlando e fiscalizando sua entrada e saída. 
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Também foi quem definiu o que seria exposto, reunindo para si a figura do artista e do 
curador.  
O autor era quem mandava, mesmo que cedendo cotas de participação ao 
público, o que fazia parte deste dispositivo conceitual que ele criou neste jogo que 
compõe sua obra (FONTCUBERTA, 2012, p. 47). 
Importante frisar a escolha do e-mail em Foto de Segunda como vetor que 
possibilitou a Jungle impor todas as prerrogativas já colocadas sobre o trabalho. 
Derrida, em Mal de Arquivo: uma impressão freudiana, coloca o e-mail como índice 
que está por transformar todo espaço público e privado da humanidade, e, portanto, 
o limite entre o privado, o segredo (privado ou público) e o público ou o fenomenal, 
em um ritmo inédito, quase instantâneo (DERRIDA, 2001, pg. 30). 
As mídias sociais viriam por acentuar este aspecto de complexa demarcação, 
nos dias atuais, do que se entende como espaço público e privado. Mas é este fator 
que Jungle procura explorar, do work in progress, de expor processos seus. “Dentro 
daquele lance chamado de ‘o profissional’ acaba sempre aparecendo alguma vivência 
sua que é chamada do ‘pessoal’, mas as duas coisas são absolutamente ligadas o 
tempo todo, não tem essa divisão” (JUNGLE, 2018, p.138).   
 
Eu sempre fiz isso, a ideia de expor a memória, de expor às vezes o 
erro. Quando você faz alguma coisa que não é a obra acabada, que 
você ficou uma hora ou um ano em cima dela, a ideia de divulgar o 
processo, me agrada muito. A ideia de ver o que está acontecendo, 
antes do acontecimento. Às vezes o processo é mais interessante que 
o acontecimento. O acontecimento pode ser tudo, eu não desprezo 
nem um pouco a questão do processo. Eu divulguei muitos processos 
de vida pessoal e de trabalhos que tinham uma embocadura mais 
artística ou poética.  
O que aconteceu com a internet é que se banalizou. O cara fotografa 
“olha aqui, estou na esquina” ou “comi isso com batata”. Meu olhar 
sobre prato de comida era um prato que tinha um desenho, vamos 
dizer assim, que tinha alguma peculiaridade específica. Não 
simplesmente ficar tentando repercutir e me tornar alguém. “Olha onde 
estou, olha o que fiz, olha com quem estou” significa “olha o que estou 
fazendo, estou vivo, sou legal, gostem de mim”. É um sentido de 
pertencimento. Nesse caso e dos outros trabalhos, claro que há um 
desejo de pertencimento de estar presente no mundo, mas não no 
sentido do like. I like, like, like. A ideia é marcar uma trajetória e achar 
que aquela trajetória, de alguma maneira, interesse às pessoas. Eu 
faço uma coisa, que pode ser completamente desinteressante para 
todo mundo, então não faz sentido divulgá-la. A ideia de Foto de 
Segunda, tinha uma coisa pessoal, mas veja bem que não era um 
Flickr, não existia blog, não existia nada. Mesmo quando havia 500 
pessoas recebendo foto. Porque a pessoa não sabia o que a outra 
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tinha dito, se a outra tinha dito. Quando ela respondia, ela queria muito 
responder, muito falar sobre aquela foto. Então era uma comunicação 
pessoal minha com esse grupo que elegi. Tem uma espécie de diálogo 
mesmo. Esse diálogo é legal. Hoje em dia tem o Facebook. Cheguei, 
no finalzinho, a colocar lá a Foto de Segunda. Aí você põe no Face, o 
cara comenta, aí outro comenta sobre o outro comentário. Aí quando 
você vai postar outro comentário, você já leu outros comentários das 
outras pessoas. Entre aspas, você já está contaminado por outras 
coisas, que não só a foto. Ou aquela foto está no meio do contexto de 
seu timeline. Então já tem outras coisas correndo, de repente aparece 
uma foto de um cavalo branco sem cabeça. O que é aquilo no meio 
deste outro fluxo? É diferenciado você abrir um e-mail, saber que você 
vai encontrar uma foto, saber que a foto é minha. Há toda uma 
engenharia de diferenciação da Foto de Segunda por e-mail (JUNGLE, 
2018, p. 135).  
 
“A única coisa que conta é o work in progress: o pensamento brota de uma arte, 
que não é sinônimo de retórica...” (BOURRIAUD, 2009, p.134).  Em Foto de Segunda 
vemos o explorar do e-mail, índice dessa mescla do público e do privado, de uma 
presença da vida virtual como mais uma janela do real. Através deste meio que passa 
aos poucos a reger parte de toda vida comum, Jungle propõe um trabalho artístico 
onde se experimenta novas possibilidades de expressão. “Parece mais urgente 
inventar relações possíveis com os vizinhos de hoje do que entoar loas ao amanhã” 
(BOURRIAUD, 2009, p.62).  
 
A arte e a tecnologia, quando consolidadas numa mesma linguagem, 
instigam a produção de modelos criativos propícios para a apropriação 
dos ambientes de informação (ORTH, 2014, p. 155). 
 
É interessante observar como Foto de Segunda também se aproxima de um 
modo de comunicar da publicidade e de empresas de comunicação, muito comum na 
internet até hoje, a newsletter - a mala direta do tempo do digital. Primeiro, exige um 
interesse e solicitação do internauta em receber este boletim eletrônico. Após a 
inscrição, chega periodicamente às segundas-feiras aos assinantes. Primeiro dia útil 
da semana, muito utilizado pelas empresas para disparar seu informativo, pois é a 
data em que muitos retomam o contato com o correio eletrônico.   
A newsletter é um meio que anuncia ou traz links que direcionam a outros sites 
de comunicação. Busca sempre levar o internauta a uma nova página web. Foto de 
Segunda subverte este modo de agir, pois visa manter o internauta dentro do e-mail, 
não o direciona a outro site, não vende, nem busca comunicar. Apresenta a fotografia 
e título da imagem da semana, abrindo um canal para quem queira trocar mensagens 
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sobre a obra com seu autor. “Segunda-feira, um dia ruim, [...], as pessoas sofrem um 
pouco mais para ir ao trabalho. Então quis fazer a pessoa começar a semana, com 
uma foto que tirasse o cara da rotina de trabalho” (JUNGLE, 2018, p. 131). 
 
O espaço em que se apresentam suas obras é o da interação, o da 
abertura que inaugura (Georges Bataille diria: "dilacera") todo e 
qualquer diálogo. O que elas produzem são espaços-tempos 
relacionais, experiências inter-humanas que tentam se libertar das 
restrições ideológicas da comunicação de massa; de certa maneira, 
são lugares onde se elaboram socialidades alternativas, modelos 
críticos, momentos de convívio construído (BOURRIAUD, 2009, p. 62).  
 
Este espaço comunicacional que se abre após envio de imagem e título em Foto 
de Segunda foi importante para moldar o trabalho. Desde o tamanho em megabytes 
de informação da imagem até a forma que ela se apresenta, foram frutos de interações 
com o grupo. Jungle cita o retorno que tivera da crítica de arte Angélica de Moraes 
como sendo o responsável por mudar a forma em que apresentava fotografia e título.  
 
A Angélica de Moraes: ‘Tadeu você não deve colocar título nas fotos, 
elas devem dizer por si só. A imagem deve dizer por si só’. Eu falei 
‘então, meu trabalho não é um trabalho fotográfico. Meu trabalho é 
uma foto e um título. Este é meu trabalho fotográfico, essa é a maneira 
como eu penso isso. Isso é uma foto e um título’.  O que eu fiz em 
relação a ela, depois desse comentário, foi algo interessante. Antes eu 
postava a foto e o título bem colado embaixo na foto. No e-mail, eu 
mandava a foto e para a pessoa ler, ela tinha que fazer o scroll, tinha 
que descer a página para encontrar o título lá embaixo, tinha esse 
movimento. Se você quisesse só olhar a foto, você olhava a foto. Se 
quisesse ver a minha chave na foto, você fazia um scroll e via o título. 
Tinha estes dois movimentos: o visual e o verbal. No título do e-mail 
vinham apenas: Foto de Segunda e a data (JUNGLE, 2018, p. 129).  
 
Foto de Segunda não era sobre buscar um feedback positivo do público, mas 
sim um espaço de exibição e troca sobre o que estava a produzir. Estes retornos do 
grupo eram observados com muita atenção pelo seu autor, mas não o influenciavam 
sobre o que seguir ou não produzindo, como, por exemplo, se dá com a medição do 
IBOPE na televisão. O contato direto apenas com Jungle, em um grupo formado 
majoritariamente por pessoas com quem tinha alguma relação, certamente, coibia 
algum tipo de crítica mais agressiva. “Nunca ninguém respondeu ‘a foto é ruim’. A 
pessoa podia até ter achado, mas não se expressou” (JUNGLE, 2018, p. 140). Criou-
se uma rede de relacionamento humano na qual permitia-se discutir estes trabalhos, 
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partindo desde critérios técnicos e formais, até o quanto esta refletia o estado 
emocional de seu autor. 
 
As relações entre os artistas e suas produções, assim, rumam para a 
zona do feedback: há alguns anos vêm se multiplicando os projetos 
artísticos conviviais, festivos, coletivos ou participativos, que exploram 
múltiplas potencialidades da relação com o outro. O público vê-se 
cada vez mais levado em conta. Como se agora essa "aparição única 
de um distante", que é a aura artística, fosse abastecida por esse 
público: como se a micro comunidade que se reúne na frente da 
imagem se tornasse a própria fonte da aura, o "distante" aparecendo 
pontualmente para aureolar a obra, a qual lhe delega seus poderes. A 
aura da arte não se encontra mais no mundo representado pela obra, 
sequer na forma, mas está diante dela mesma, na forma coletiva 
temporal que produz ao ser exposta (BOURRIAUD, 2009, p. 85).   
 
A fotografia, como meio predisposto à reprodutibilidade, em sua indefinição do 
original, se situa no mesmo canal de sua reprodução e recepção. O original em si está 
onipresente em cada um dos lugares onde sua reprodução aparece, no próprio lugar 
de sua recepção pública (BREA, 1996). O original de Foto de Segunda está no e-mail, 
digital, mediado pela internet e tela, naquele espaço, momento e público autorizado 
pelo autor.  
 
A poética construída no terreno do lugar comum da comunicação. São 
formas de expressão incluindo procedimentos que envolvem 
reprodutibilidade e interação com tecnologias complexas a oferecer 
outra possibilidade além do simples procedimento do artesanato 
(FARINA, 2014, p. 92).  
 
No passar dos anos, outras plataformas destinadas ao compartilhamento de 
imagens surgiram, porém, Foto de Segunda manteve-se no e-mail. Este meio garantia 
que o envio e a comunicação direta entre Jungle e o público permanecesse da mesma 
forma. “Resposta one to one. Humana e dedicada” (JUNGLE, 2018, p. 146).  
 
3.2. Fotografia e título 
 
Em uma palestra no MoMa, Duchamp afirmou que a curta sentença, que ele 
ocasionalmente insere no readymade, é uma característica importante, pois, ao invés 
de descrever o objeto, tem a intenção de levar a mente do espectador para outros 
lugares (1961 apud JUNGLE, 2014, p.53).  É com esta citação a Duchamp que Tadeu 
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Jungle, em seu livro VIDEOFOTOPOESIA, inicia a descrição de seu trabalho Foto de 
Segunda. 
 
Todas as modificações que Duchamp exerce nos objetos devem-se a 
pequenos indícios como a imposição de um título que indique um outro 
sentido, [...]. A relação entre o objeto e o título cria um questionamento 
não só da própria arte como permite uma multiplicidade de 
interpretações que acabam por estabelecer um ciclo vicioso: o urinol 
(Fountain) tanto pode ser uma fonte como uma fonte pode ser um 
urinol. A forma como se começaram a observar as coisas diárias 
mudou o paradigma de como o espectador observa tanto a realidade 
à sua volta como a dita arte, e os artistas tomaram como uma parte 
referencial o encontro com o objeto e a criação, aliando a arte à vida 
(MATEUS, 2010, p. 14).  
 
Foto de Segunda se compõe do binômio fotografia e título. Atua como uma 
legenda do autor sobre a imagem. Reforça a presença marcante do textual na obra 
de Tadeu Jungle, que vem de suas pichações, stickers, poesia visual, postais e está 
presente também em sua fotografia (vide Estradas, Camas, Reflexões).  
O título neste trabalho não cumpre a função de descrever a fotografia e sim de 
gerar uma composição de abertura, que permita idas e vindas, retornos e 
continuidades, derivas e associações, faz a imagem adquirir um outro tipo de 
visibilidade. (ABREU, 2011, p. 96). 
Em A filha mais velha é a cara do pai (figura 13), vê-se na fotografia três molhos 
de alimentos, provavelmente alho, pimenta e shoyu, acompanhados por um saleiro e 
um paliteiro sobre uma mesa.  Através do título se sugestiona que este conjunto, 
comum em restaurantes populares, seja a representação de uma família.  Os “pais”, 
molhos de pimenta e shoyu, no centro do retrato familiar. A “filha mais velha” seria o 
molho de alho, que por ter a tampa vermelha, mesma cor do molho shoyu, seria a 
“cara do pai”. Os menores objetos, saleiro e paliteiro, seriam os “filhos mais novos”. A 
disposição dos objetos, após a leitura do título, permite visualizar certa referência a 
poses comuns em fotos de família. 
 
Tem uma foto minha, logo no começo, era um título familiar, um vidro 
de pimenta, sal, açúcar, aquilo era uma família. Eu olhei aquilo e vejo 
uma família, estou humanizando aquilo, eu acho que ali que tem uma 
beleza. Uma graça, uma transformação, as coisas estão. Como você 
as vê, é que transforma ou muda, você coloca desejo em esses seres 
inanimados. Você vê ações, cria histórias. Tem uma outra com um 
bando de canudinho em cima de mesa, eu fiz muita foto em cima de 
mesa, um monte de canudinhos onde o título é “Ramalhete para sugar 
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você”. Aquilo é um ramalhete de flores. A hora que você vê a foto, você 
nem vê o canudinho direito. “Ah canudinhos, que beleza este 
abstrato”. A hora que você desce e vê “Ramalhete para sugar você”, 
o cara fala “uou”. Ali vira outra visão, a minha, entendeu? Mas a foto 
também está ali, tenta estar justificada, ser interessante, para o cara 
(JUNGLE, 2018, p. 132).  
 
 
 
Figura 13: Tadeu Jungle , A filha mais velha é a cara do pai – Foto de Segunda (2003-
2010). 
 
A fotografia, assim como qualquer imagem, utiliza-se dos próprios códigos para 
pôr em foco um elemento que queira ressaltar. Porém uma imagem não é nem uma 
proposição ou declaração. Esta falta de capacidade assertiva da imagem é sentida 
como polissêmica (JOLY, 2005, p.112). Comumente utiliza-se o textual para aplacar 
este caráter da fotografia. 
 
Estas exigem um determinado tipo de recepção, não sendo mais 
adequadas a uma contemplação descomprometida. Perturbam o 
espectador, o qual percebe que deve procurar um determinado 
caminho para alcançá-las. As revistas ilustradas também começam a 
apontar-lhes caminhos, corretos ou falsos, pouco importa. Nelas, pela 
primeira vez, legendas se tornam obrigatórias. Evidentemente, as 
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legendas desempenham nessas fotografias um papel muito diferente 
daquele dos títulos de pinturas (BENJAMIN, 2012, p.20). 
 
A legenda junto à imagem para diminuir seu caráter polissêmico, seja no 
jornalismo ou na publicidade (tão conhecida por Jungle), é o que se subleva do uso 
comum em Foto de Segunda. O título desvincula-se da premissa de especificar o que 
fora fotografado.  
 
 
Figura 14: Tadeu Jungle, Ramalhete para sugar você – Foto de Segunda,  
(2003 - 2008). 
 
O autor, ao colocar uma legenda, toma uma posição. Há simultaneamente uma 
lógica textual e imagética, que requer um tipo de leitura, uma deambulação. Solicita 
uma entrega ao que se apresenta de modo sensível através do olhar (ABREU, 2011, 
p.159). 
 
Enfim, a legenda não implica apontar um significado, mas orientar a 
leitura destacando os possíveis e as contradições que podem ser 
percebidas no encontro com a imagem (ABREU, 2011, p.160). 
 
É o título em Foto de Segunda, aparentemente documental, que revela o caráter, 
já explicitado, do que se entende como fotografia-expressão. A força do “eu” surge 
através do textual de maneira semelhante ao que ocorre na série já citada de 
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Raymond Depardon, Correpondance new-yorkais. Em ambos os trabalhos, as 
palavras junto a imagem denotam a onipresença do autor, opondo-se à rejeição da 
individualidade do operador da fotografia-documento. 
 
A distância, recorrente na série, entre a imagem e o texto tem como 
efeito revelar o sujeito Depardon no âmago do fotógrafo; e, entre a 
realidade e a imagem fotográfica, interpor uma outra realidade [...]. 
Esse encaixe de uma imagem mental no interior da imagem da 
realidade, essa presença de um outro lugar dentro do aqui, essa 
mistura inextricável do virtual e do atual, do subjetivo e do objetivo, e 
sobretudo essa irrupção de um "eu", em um processo reputado em 
excluí-lo (ontologicamente), tudo isso derruba a ilusão de domínio, 
projeta a imagem para fora dos limites confortáveis do aqui e agora, e 
condena-a a perder para sempre o real, pelo menos o da fotografia-
documento. Em resumo, tudo isso destrói o projeto documental. ‘É 
meu desafio, meu objetivo, fazer cinema e foto exprimindo-me’ 
confidenciará Depardon” (ROUILLÉ, 2009, p.168). 
 
Havia uma onipresença de Jungle sobre toda Foto de Segunda pelo título da 
imagem, um revelar do autor naquela fotografia. Desafiou o projeto documental, 
inventou uma prática da fotografia que procurou apresentar que existe alguma coisa 
que não é apresentável (ROUILLÉ, 2009, p.175).  
 
  
Figura 15: Tadeu Jungle, As amigas se reúnem para o chá da tarde 2 – Foto de Segunda  
(2003 – 2014). 
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A dissociação da coisa, vem lá de Duchamp, a ideia de separar alguma 
coisa de seu uso e colocá-la em outro lugar. E isso a fotografia é capaz 
de fazer. Você pega um vaso, tem uma foto minha que são vários 
vasos e denominei de senhoras ou chá da tarde, não lembro bem, mas 
chamando aqueles vasos de senhoras. Eu vejo isso, literalmente, eu 
vejo. Eu olho para aqueles vasos, para mim são senhoras que estão 
conversando, estão juntas, eu vejo isso (JUNGLE, 2018, p. 136). 
 
O nome deste trabalho já era um indício de uma produção guiada por uma 
política da ironia, certas vezes carregado de humor, outras por alguma melancolia, ou 
mesmo em um revelar do belo diante do banal. Foto de Segunda, ao mesmo tempo 
que afirmou em seu nome o dia de sua revelação, às segundas-feiras, fazia piada de 
si mesmo ao também levar a um entendimento de tratar-se de algo de segunda linha.  
A percepção da ironia em Foto de Segunda não se dá como um recurso onde o 
sentido oposto substituirá o significado literal, mas sim como incongruência (que não 
é contrariedade). Título e imagem devem ser percebidos juntos, para a comparação 
incôngrua gerar a interpretação irônica. 
 
Para invocar uma outra imagem, essa pode ser uma versão do que, 
em música, se chama voz tríplice: duas notas tocadas juntas 
produzem uma terceira nota que é, ao mesmo tempo, ambas e 
nenhuma delas. A ironia, então, compartilha com os trocadilhos uma 
simultaneidade e uma superposição de significados. Ao passo que, na 
realidade, é claro, uma das notas da ironia é literalmente muda, não 
dita, pensar em termos de tocar juntas duas ou mais notas semânticas 
para produzir uma terceira (irônica) têm pelo menos uma vantagem 
sobre a imagem relacionada da ironia com uma exposição dupla 
fotográfica: ela sugere mais que simplesmente o espaço 
superdeterminado de sobreposição ao implicar uma ideia de agir e 
interagir na criação de um terceiro significado – o irônico verdadeiro 
(HUTCHEON, 2000, p.93). 
 
A ironia em Foto de Segunda funcionou pela inadequação do título em descrever 
a imagem, imprópria neste fim, mas que marca a presença do autor entre a coisa e a 
fotografia. O público foi compelido a reinterpretar o binômio foto e título, “o dito e o não 
dito trabalhando juntos para criar algo novo” (HUTCHEON, 2000, p.97).  
 
A ironia tem alguma coisa mais elevada que a bufonaria. Pela primeira, 
faz-se uma brincadeira em vista de si mesmo, enquanto o bufão 
ocupa-se de um outro (ARISTOTE apud BRAIT, 1996, p.21). 
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3.3. As tipologias em Foto de Segunda 
 
Esta produção no campo da fotografia, de um trabalho sequencial, com certo 
rigor formal em sua construção, iniciou-se na crença que o principal valor da fotografia 
era o seu poder de registro com precisão, destacado dentro do movimento Nova 
Objetividade. Seus princípios chegaram à pintura, literatura, arquitetura, cinema, entre 
outras manifestações artísticas. Os fotógrafos mais notáveis desse momento eram 
Karl Blossfeldt (1865-1932), August Sander (1876-1964) e Albert Renger-Patzsch 
(1897-1966), que caracterizados por uma nova maneira de se comunicar com os 
aspectos sociais e políticos da vida cotidiana, compreenderam as imagens 
fotográficas como um ícone da sociedade moderna (GUASCH, 2011, p.30) 
 
Renger-Patzsch acreditava que o principal valor da fotografia era a sua 
habilidade em mostrar com absoluta precisão a textura e os detalhes 
dos objetos. Entre outros fotógrafos que seguiram essa tendência, 
cabe destacar August Sander (1876-1964), com sua galeria de 
retratos, e Karl Blossfeldt (1865-1932), com suas fotografias de 
detalhes da flora. Seguindo uma via bem distinta dos pictorialistas que 
buscavam injetar um caráter artístico por meio do manuseio do 
processo fotográfico, esses três fotógrafos tinham em comum a busca 
por uma objetividade. Contudo, é importante diferenciar a natureza do 
trabalho de cada um (ABREU, 2011, p.49). 
 
August Sander, em seu acervo fotográfico sistematicamente materializado no 
“atlas do povo alemão”, fotografou e reuniu uma coleção de mais de 500 retratos. Os 
fotografados da então República de Weimar, em sua maioria, estavam em uma pose 
frontal e olhando diretamente para a objetiva. Foram classificados em sete grupos, 
cada um correspondendo a uma classe social. Renger-Patzsch produziu a série de 
imagens de objetos e formas industriais publicadas no álbum O mundo é belo, onde 
houve uma estetização pelo enquadramento destes itens na imagem. Blossfeldt 
publicou em 1928 um livro com 120 fotografias de plantas, seguindo uma rigorosa 
construção formal. Através de planos fechados, sem referência de escala, revelou 
detalhes aproximados de diferentes vegetais em cada imagem (ABREU, 2011).  
 
Ao mesmo tempo produto e produtora de uma maneira de ver o 
mundo, a série, cujo desenvolvimento se apoia no caráter de imagem-
máquina da fotografia, atravessou toda a modernidade até chegar aos 
grandes corpus do entre guerras: o de August Sander, na Alemanha, 
ou o da Farm Security Administration, nos Estados Unidos. A partir dos 
anos 1970, artistas como Edward Ruscha, ou Bernd e Hilla Becher, 
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reativaram a série, mas dentro de um outro plano, no momento em 
que a utopia de realizar um inventário do mundo acabou por fracassar 
diante da evidência de sua infinita multiplicidade, em que ser tudo dejà-
vu parece óbvio, e isso liquida a noção de inventário (ROUILLÉ, 2009, 
p.39). 
 
O casal Bernd e Hilla Becher eram os nomes mais representativos da geração 
de fotógrafos alemães do pós-guerra. Ambos trabalharam em um projeto de fotografia 
baseado no ato repetitivo (GUASCH, 2011, p.227) que começou em 1958. A obra 
consistiu em um número indeterminado de fotografias em preto e branco registrando 
caixas d’agua, altos fornos, silos, entre outras formas de uma arquitetura industrial. 
Fotografaram as formas industriais frontalmente, inteira, sempre da mesma forma e 
sob a mesma perspectiva. Voltaram-se ao mesmo tema das formas industriais de 
Renger-Patzsch, mas por um método mais próximo do “atlas” de Sander, 
principalmente pela apreciação ao documental e na criação de séries e tipologias. 
 
O estágio seguinte na evolução do olhar fotográfico ocorre com a New 
Topographics, um movimento que toma seu nome da exposição 
realizada em 1975 na George Eastman House de Rochester e que 
exerceu uma influência inesperada, porém profunda, na fotografia 
posterior. A mostra, cujo subtítulo era “Fotografias de uma paisagem 
alterada pelo homem”, agrupava autores como Robert Adams, Lewis 
Baltz, Joe Deal, Bernd e Hilla Becher, entre outros. Suas obras traçam 
a elegia de uma natureza ferida de morte pela civilização e pelo 
progresso, eufemismos que encerram outras categorias como 
sociedade pós-industrial, tardo-capitalismo, consumo e especulação. 
Na contracorrente da tradição paisagista romântica, esses fotógrafos 
se limitam a descrever o que encontram ao seu redor: bairros em 
construção, terrenos cobertos por escombros, planícies pontilhadas 
por postes telefônicos e torres de eletricidade, estradas emolduradas 
por cercas publicitárias... Bem-vindos à vida moderna, esse é o nosso 
real, é aí onde realmente habitamos – parecem dizer –  e não naqueles 
artificiais parques nacionais que o brega-romântico do Ansel Adams 
fotografa (FONTCUBERTA, 2012, p.149). 
 
Os Becher não trabalharam com um simples conjunto de regras abstratas, mas 
sim com regras diretamente relacionadas aos discursos que ajudaram a formular 
(GUASCH, 2011, p. 45).  
 
Diante da quantidade de trabalhos e artistas envolvidos no tema dos 
arquivos, desde a segunda metade da década de 60 até a atualidade, 
percebi o pioneirismo dos Becher na produção desses inventários de 
fotografias, alçados à condição de trabalhos de arte, devido à 
impossibilidade de serem qualquer outra coisa que não arte (ABREU, 
2011, p.18). 
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Na década de 90, houve uma geração de fotógrafos alemães que seguiam essa 
produção de séries fotográficas. Muitos deles, como Thomas Struth, Thomas Ruff e 
Andreas Gursky, eram formados pela Escola de Fotografia de Düsseldorf, onde 
tiveram aulas com Bernd Becher. São fotógrafos cuja produção é norteada por uma 
ideia de tipologia, cada um à sua forma. Já não tão comprometidos com a fotografia 
como registro do real, utilizam manipulações (edições) sobre a imagem fotografada.   
 
 
Figura 16: Tadeu Jungle, Vendo ou alugo – Foto de Segunda (2007). 
 
De alguma forma, o colecionador proclama um paradigma que irá 
reger a sua coleção. Cada elemento dessa coleção está relacionado 
diretamente a esse paradigma e a repetição apenas proclama a 
sobrevivência dessa relação. De todo modo, a apresentação do 
paradigma nas séries torna possível vislumbrar também uma 
resistência que a fotografia deixa aparecer através do método que 
iguala todos os elementos em uma mesma escala, possibilitando 
observarmos as diferenças que saltam desse comum. A diferença é a 
própria resistência possível ao paradigma como um modelo (ABREU, 
2011, p.220). 
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Jungle insere-se nessa tradição de fotógrafos que possuem uma produção 
pautada na catalogação, em uma tipologia. Aproxima-se das produções influenciadas  
pelos trabalhos do casal Becher, dos fotógrafos de Düsseldorf. 
Além da díade imagem/título, a produção abundante e o regular dia de 
publicação no e-mail, Jungle afirma que, em comum, nas “fotos de segunda”, há 
apenas a sua autoria. “Porque muitas fotos ali, são fotos que, às vezes, participaram 
de uma exposição, fizeram parte de um pensamento mais longo, mais dedicado, 
profundo, trabalhado” (JUNGLE, 2018, p. 139). Porém, pode-se afirmar que durante 
aproximadamente 14 anos de produção, vê-se nos diferentes “tipos” de imagens deste 
trabalho, formas de fazer que se contrapõem a construção imagética da publicidade. 
 
 
Figura 17: Tadeu Jungle, Esculturas de papel e memória – Foto de Segunda (2005). 
 
 
Dentro da proposta de Foto de Segunda ser um espaço de exposição de 
processos, Jungle apresentou ao público diferentes fotografias produzidas dentro da 
noção de série. Seguiam uma construção formal em comum, seja pelo 
enquadramento ou pelo o que é fotografado, criando um conjunto de imagens que 
obedeciam a determinadas regras criadas.  
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[...] fotografias que se ligam por semelhanças formais, afinidades, 
atravessamentos e, simultaneamente, e pela mesma via, diferenças, 
distinções, afastamentos, transições. Faces de um mesmo jogo 
dialético que surge justamente dessa estabilidade. O desejo de ordem, 
ao procurar domar o caos, parece deixá-lo mais evidente. A busca pela 
ordenação deixa mais clara a impossibilidade de levá-la a termo 
(ABREU, 2011, p.17). 
 
Parte destas imagens ou mesmo séries inteiras foram reveladas em Foto de 
Segunda. Pode-se citar, por exemplo, a série Homem-coisa (2007), com retratos de 
pessoas segurando um objeto em frente ao seu rosto, que se relaciona com seu ofício 
(não sendo possível identificar o rosto do fotografado), ou a série Esculturas feitas em 
casa (2003-2010) (figura 17), onde Jungle criou composições com frutas e objetos 
domésticos.  
Ao avaliar boa parte deste material disponibilizado em publicações que 
trabalham com algumas imagens de Foto de Segunda, nota-se um maior número de 
imagens de objetos (naturezas-mortas) em relação às de intervenções de Jungle 
sobre peças midiáticas, ou às paisagens e retratos. 
Tanto as fotografias de objetos, retratos e paisagens, quanto as intervenções 
fotografadas possuem algo que as aproximam: se contrapõem às imagens midiáticas. 
Nas primeiras nota-se contraste grande em relação às imagens propagadas nos 
diversos meios de comunicação. Já pelas intervenções, fica claro que este modo de 
agir visa apontar críticas aos discursos destes meios. 
 
3.3.1. Fotografias de objetos em Foto de Segunda 
 
O modo de fazer de fotografias de objetos em Foto de Segunda está 
diametralmente oposto à forma que a publicidade opera (ou mesmo Jungle em seus 
filmes comerciais). A imagem milimetricamente construída por um grupo de 
profissionais e equipamentos de última geração, seja através de artifícios técnicos 
como a iluminação artificial, produção de cenário, figurino, maquiagem, ou ainda, pelo 
tratamento digital sobre a foto é antagônica à estrutura simples de Foto de Segunda. 
Mesmo o uso do textual na propaganda é outro, busca aplacar qualquer outra possível 
significação que não seja a de exaltação da mercadoria para fins de venda. “A 
publicidade ocidental, que se autodefine como informação mais persuasão, 
fundamenta-se no superlativo e na hipérbole” (FONTCUBERTA, 2010, p.40).  
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A publicidade ela traz em si uma maquiagem da vida, das pessoas, 
das coisas, que você perde muito do que é a potência do real, mesmo. 
Acho que este real, o mundo, o real é muito potente. Quando você vai 
fazer publicidade, tenta se reproduzir este real, mas é como se você 
fosse colocando sobre este real algumas camadas: uma nova roupa, 
um determinado cabelo, um sorriso, uma outra casa, a luz que entra 
na hora “x”, um brilho no rosto; você vai colocando uma série de coisas 
dentro da publicidade, como se fossem papeizinhos de balas, sobre a 
bala original. Aí, no final, esta bala fica super colorida, mas ela não 
tem mais a potência daquela vida original em que ela tentou se basear 
(JUNGLE, 2018, p.137). 
 
Temos nas imagens de objetos, animais e alimentos em Foto de Segunda o 
ordinário fotografado sem efeitos formais, sem iluminações cintilantes ou refinadas, 
sem uma grande estrutura técnica por trás da câmera. Recusa-se temas e formas 
extraordinários, representa-se ordinariamente o ordinário: esse programa, que não se 
reduz ao grau zero da escritura nem a um aquém da arte, opõe-se ao trivial do 
imaginário das mídias (ROUILLÉ, 2009).  
 
Define, de fato, uma maneira de resistência: diante das tecnologias 
que incessantemente ampliam os limites do visível, diante das mídias 
que sonham em projetar os espectadores aos confins do mundo, 
diante das imagens de síntese, que afogam o real nas miragens do 
virtual, diante das sofisticações gráficas da indústria cultural - a 
publicidade, a televisão, a imprensa, o turismo, etc. Nessa situação, 
um número crescente de artistas utiliza a fotografia (considerada 
simples, grosseira, e mesmo pobre) para descobrir o próximo, o 
imediato, o aqui, o banal, o ordinário. Simplesmente, sobriamente, 
diretamente. Ao inverso das imagens pomposas, enfáticas e vazias 
das mídias. Nas últimas décadas, a explosão do consumo e das 
mídias - isto é, a generalização do reino da mercadoria, em imagens 
e em todas as atividades da vida - resultou em uma espécie de 
consagração do derrisório. Sob a forma de divertimento, de 
espetáculo, de jogo e de lazer, os espíritos e as economias foram 
invadidos pelo insignificante, o fútil, o superficial, ou mesmo, o trivial. 
Diante da superficialidade cintilante do mercado, algumas obras 
tomaram partido da pobreza e do irrisório, para opor-se à arrogância 
vazia da mercadoria, ao culto da rentabilidade e da eficácia (ROUILLÉ, 
2009, p.415). 
 
Vale resgatar o quanto esta necessidade pessoal de uma retomada de produção 
artística surge depois de uma intensa dedicação à publicidade. O formato de acesso 
à Foto de Segunda (virtual e por e-mail), conforme já foi colocado, foi motivado 
também por uma falta de tempo dentro da atribulada rotina de trabalho de Jungle. 
Assim como os vídeos Passarela e Pesar, o pensar e produzir sua fotografia deu-se 
71 
 
 
 
no intervalo de suas produções comerciais. “Aí comecei a usar as viagens que fazia, 
também para a publicidade, para poder fazer outras coisas. Aí surgiu a Foto de 
Segunda” (JUNGLE, 2018, p. 124). 
 
A fotografia era um instrumento, primeiro, de fácil expressão. Porque 
carregava sempre uma máquina comigo e sempre faz com que você 
reflita sobre seu dia, suas coisas. [...].  A fotografia consegue apontar 
o dedo e fazer quatro linhas. “Olhem isso, veja isso”. Principalmente 
eu que tenho esta foto muito documental, não uma foto construída, 
uma foto de estúdio. São recortes do real. Tem isso. Esculturas. As 
esculturas não são esculturas, são três cadeiras brancas que estão 
paradas em um fundo sombrio. Mas me parece uma escultura, tem um 
sabor de escultura aquilo (JUNGLE, 2018, p.126). 
 
Nota-se nessa produção fotográfica produzida no ínterim da publicidade um 
negar dessa construção em sua forma. Naquilo que Jungle denomina como uma 
busca de um recorte do real, sem a construção rebuscada da publicidade, a 
“maquiagem” ou os “papeizinhos de bala sobre a bala”. São fotografias que possuem 
um trabalho de enquadramento, de luz, mas que trabalham majoritariamente com o 
que há de natural no espaço onde se fotografa. Mesmo as diversas câmeras 
fotográficas utilizadas e experimentadas durante todo esse processo, podem ser 
consideradas semiprofissionais pelo relato de Tadeu. “Eu usei muitas câmeras Canon, 
pequeninhas, maravilhosas, [...] eram câmeras baratas, de 400 dólares, não eram 
mega câmeras” (JUNGLE, 2018, p. 139).  
 
 
Figura 18: Tadeu Jungle, A solidão é fria – Foto de Segunda (2003 -2010). 
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Na imagem A solidão é fria (figura 18), visualiza-se um cômodo vazio, 
aparentemente, sem uma entrada de luz natural, uma porta com frestas fechada e 
uma televisão sobre um móvel ao centro. Não se trata de uma televisão nova, não 
aparenta ser um produto recente. Mostra-se certo abandono a estes objetos, solitários 
naquele recinto, denotando esquecimento. É uma imagem em grande desacorde à 
fotografia de produto da publicidade. 
Não há o mesmo refinamento de construção presente na publicidade, que visa 
ressaltar ou criar qualidades no objeto pela imagem. A propaganda trabalha, 
comumente, com ambientes bem iluminados, cores vibrantes, a fim de gerar um 
desejo de consumo. Aquilo que Fontcuberta define como appetite appeal:  
 
[...] um amontoado de signos imperceptíveis, uma retórica dirigida à 
sedução: as gotículas de condensação nos copos de refrescantes, a 
fumaça cheirosa exalada por um assado, o corte que revela uma carne 
tenramente rosada… São elementos resultantes do retoque ou de 
uma simulação artificial que incitam o desejo e fomentam uma 
exigência de perfeição que não existe na realidade (FONTCUBERTA, 
2010, p.41). 
 
O balanço do branco de A solidão é fria, que se entende também como 
temperatura de cor da fotografia, está mais próximo de um tom denominado como 
“frio”, antagônico ao “quente” utilizado com mais frequência na publicidade. Todos 
estes fazeres técnicos são de notório conhecimento de Jungle, um criador de imagens 
publicitárias, que opta por não fazer uso destes saberes em suas “fotos de segunda”.  
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Figura 19: Site Casas Bahia Decoração. Painel Versátil – Cod p7012284_D_, 2013. 
 
Eis o paradoxo: enquanto as mais aperfeiçoadas tecnologias alargam 
sem cessar os limites do visível, enquanto as mídias de massa se 
esforçam para nos projetar nos mais longínquos e desconhecidos 
lugares, enquanto as imagens de síntese superpõem mundos virtuais 
ao real, enquanto uma concorrência feroz obriga a indústria cultural - 
a publicidade, a televisão, a imprensa, o turismo, etc. - a redobrar as 
sofisticações gráficas, um número crescente de artistas utiliza a 
fotografia para descobrir o próximo, o imediato, o aqui, o banal, o 
ordinário. Simples, sóbria e diretamente. Virando esteticamente do 
avesso os sonhos factícios e as imagens pomposas, enfáticas e vazias 
das mídias. Projeto desesperado? Desproporção infinita das forças em 
confronto? Sem dúvida. Mas ficou aberta uma brecha. E isso devemos 
à arte e à sua aliança com a fotografia. Como se fosse o último lugar 
onde ainda pudéssemos atingir, interrogar ou simplesmente descrever 
o que é, o que somos, o que vivemos, o que acontece, longe do 
insólito, do extraordinário, naquilo "que regressa todo dia, o banal, o 
cotidiano, o evidente, o comum, o ordinário, o infra-ordinário, o ruído 
de fundo, o habitual" (ROUILLÉ, 2009, p.358). 
 
Foto de Segunda é de fato a “brecha” criada por Jungle, sem intermediação de 
alguma galeria ou instituição, onde ele pode rechaçar esta construção extraordinária 
do midiático, mais presente em seu dia-a-dia, do que de outras pessoas pelo seu 
envolvimento neste fazer. Uma abordagem fotográfica orientada por tentativas de criar 
arte, a partir da matéria da vida cotidiana, “rompendo os limites entre o ateliê, a galeria 
e o mundo, […] obras das quais estão ausentes os sinais mais gritantes de habilidade 
técnica” (COTTON, 2013, p. 115).  
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Os interesses, os olhares, os pensamentos e as ações práticas ou 
artísticas tendem, assim, a deslocar-se de alhures e do longínquo, 
rumo ao aqui e ao próximo: o cotidiano e o familiar são transformados 
em universo e em refúgio. Quando o mundo não é mais acessível a 
não ser através de um sistema de midiatizações, que o modifica em 
espetáculo, quando um fluxo sempre crescente de imagens o encobre 
e substitui, quando o mundo está, assim,reduzido a uma abstração, a 
um signo, a uma mercadoria que circula e se troca, então, nessa 
situação (que é a que prevalece no Ocidente), fotografar o cotidiano 
pode surgir como um modo de reatar com o concreto, o tangível, o 
vivido, o uso. Isso talvez consista em defender os valores humanos da 
vida contra a predominância crescente do abstrato, do factício, do 
virtual, do alhures. Do superficial (ROUILLÉ, 2009, p.362). 
 
Este olhar sobre o ordinário acaba por manifestar não só a oposição a esta 
imagem midiática, mas também a relação kitsch que o ser humano desenvolveu com 
o seu meio real. Mundo composto por objetos industriais, repleto de formas 
permanentes e efêmeras como gerações de geladeiras ou de ferros de passar 
(MOLES, 1986, p.21).  
 
O homem conhece a sociedade muito menos pelo contato afetivo com 
uma imagem concreta desta sociedade, do que pelo Outro, e cada vez 
mais intensamente, por intermédio dos produtos fabricados, que 
tomam o lugar da natureza [...]. Para estudar as relações entre o ser e 
a sociedade, parece bem mais indicado estudar as relações que o 
indivíduo mantém com os mediadores desta sociedade no interior da 
‘concha espácio-temporal’ de sua vida cotidiana, e construir o real 
social através das mensagens daí dirigidas ao indivíduo, dentre as 
quais os signos da linguagem e as imagens televisionadas são das 
mais importantes (MOLES, 1986, p.13). 
 
Moles, coloca este fenômeno kitsch como base desta sociedade consumidora, 
que produz para consumir e cria para produzir, em um ciclo cultural, onde a noção 
fundamental é a de aceleração (1986, p.20). Esta construção do extraordinário pela 
propaganda é um dos combustíveis do consumismo. Na publicidade, pode-se afirmar, 
que há esta relação kitsch com a exaltação do objeto, que o descaracteriza de seu 
uso banal.  
 
A palavra Kitsch, no sentido moderno, aparece em Munique, por volta 
de 1860, palavra bem conhecida do alemão do sul: kitschen, que quer 
dizer atravancar e, em particular, fazer móveis novos com velhos, é 
uma expressão bem conhecida; verkitschen, quer dizer trapacear, 
receptar, vender alguma coisa em lugar do que havia sido combinado 
(MOLES, 1986, p.13). 
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Na contraposição da propaganda, Foto de Segunda parece buscar este contato 
com o real, de mostrar este objeto que se torna gasto com o passar do tempo, que 
envelhece, quebra, expondo o caráter efêmero destes produtos.  
Podium da cultura, da ecologia e do esporte (figura 20), mostra um empilhamento 
de livros antigos, dois vasos de plantas e um troféu esportivo. Observa-se nesta aí um 
conjunto de objetos sem relação alguma para estarem assim agrupados. 
Nota-se o abandono destes objetos, pelas páginas amareladas dos livros, ou 
ainda pelo design démodé do troféu e sua pequena inclinação à esquerda, que indica 
um provável defeito. 
No seu livro O Kitsch: a arte da felicidade, Moles busca também descrever 
tipologias do kitsch. Estes critérios, mais do que tentar apontar o que é ou não o kitsch, 
visam servir como uma ferramenta para o entendimento desta maneira de se 
relacionar com os objetos. Em determinado momento estabelece critérios a respeito 
dos agrupamentos de objetos: 
 
 
Figura 20: Tadeu Jungle, Podium da cultura, da ecologia e do esporte – Foto de Segunda,  
(2004). 
 
 
1) Critério de empilhamento sem pena. Um conjunto kitsch é 
constituído por objetos diversificados empilhados em um volume de 
espaço com superfície restrita. [...]. 
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2) Critério de heterogeneidade: Os objetos agrupados não têm 
relação direta com os outros: algumas vezes, existe aí uma fonte de 
surrealismo combinatório inconsciente.  
3) Critério de antifuncionalidade: […] agrupamento espontâneo 
de caráter sedimentar, da coleção de panelas de todos os tamanhos 
e formas, ou a dos ferros de passar, da cozinha ou do salão burguês. 
A funcionalidade impõe séries precisas de objetos que respondem a 
critérios utilitários.  
4) Critério de autenticidade Kitsch: (!) que corresponde a ideia 
de sedimentação. Raramente, o Kitsch é o produto de uma intenção 
deliberada como se poderia pensar no caso do trabalho de um 
decorador. Ao contrário, ele constituiu lento desenvolvimento, uma 
acumulação triunfante, troféus de viagens e testemunhos de exotismo, 
troféus de ascensão social ou sócio-econômica, penhores de uma 
sedução pelo mercado e de um pensamento artístico atomizado, que 
percebe claramente o objeto, e mal o conjunto, e que só conhece a 
coerência do sedimento ou da pilha, da sequência das tentações, e 
que não consegue captar a sequência do projeto global. (MOLES, 
1986, p.61). 
 
Esta fotografia retratou vestígios de uma trajetória: o troféu como símbolo de 
vitória do passado, os livros que já permearam o imaginário de outrora empilhados e 
as plantas que ali encontraram um espaço próprio. O título eleva este acúmulo 
triunfante ao status de podium.  
Foto de Segunda fez um recorte do objeto pela fotografia, retirou-o de seu 
contexto. Nesse sentido também há um aproximar do gênero pictórico natureza-morta, 
que buscava expressar ideias e aspirações, através de representações de objetos 
cotidianos. 
A expressão natureza-morta “começa a ser usada pela primeira vez na Holanda, 
em meados do século XVII nos inventários de quadros” (SCHNEIDER, 2009, p.7). 
Stilleven significava “modelo inanimado” ou “natureza imóvel”. Na Inglaterra recebeu 
a curiosa denominação de Still Life, que, mesmo sonoramente próximo da expressão 
holandesa, pode sugerir outras significações a este gênero pictórico, se entendermos 
“still” como “retrato” ou até mesmo como “imóvel”. 
É um gênero carregado de simbolismos, que nos primórdios da Idade Moderna, 
além do seu significado quotidiano “literal” (sensus literalis), buscava explorar pelo 
retratar de objetos em pinturas outros sentidos, religiosos, relacionados com 
passagens da Biblía (sensus spiritualis) (SCHNEIDER, 2009, p.17).  
 
Para citar apenas alguns exemplos ao acaso, as caixas de madeira 
nas naturezas-mortas mantinham muitas vezes o mesmo significado 
que tinham as representações da Virgem Maria nos séculos XV e XVI, 
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e simbolizavam o cofre onde se ocultava a Divindade (SCHNEIDER, 
2009, p.17). 
 
Há em Foto de Segunda esta representação de objetos cotidianos como “retratos 
da vida”, que através do título sugerem outras significações para além do que se vê. 
Distante de um significado religioso, denotam a interpretação e a presença de Jungle 
sobre aquele recorte, que por sua fotografia “chama nossa atenção para o potencial 
metafórico e narrativo dos objetos domésticos quando são representados 
pictoricamente” (COTTON, 2013, p. 132).   
 
 
Figura 21: Tadeu Jungle, Abandonado – Foto de Segunda (2003). 
 
 
 
Por exemplo, uma outra de mesa que tem um pires e uma colherzinha, 
não tem a xícara, então o nome era “Abandonado”. Gera uma 
melancolia, mas era um pires com uma colherzinha em cima, mas ele 
foi abandonado pela xícara, a mim me parece, entendeu? Esse tipo de 
colocação é uma releitura, uma leitura minha daquele sentimento. Isso 
faz com que sim, eu descubra e redescubra o mundo o tempo inteiro 
(JUNGLE, 2018, p.132). 
 
 
A fotografia Abandonado (figura 21) participou de uma exposição física de Tadeu 
Jungle na Galeria Valu Oria – O Espetáculo da Solidão (2004). Recém-separado a 
época, reuniu nesta mostra fotografias e poesias visuais suas que tratam da ausência. 
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“Espetáculo da Solidão relata a uma separação, [...]. Tudo que é relativo ao abandono, 
ausência, a dor disso” (JUNGLE, 2018, p. 143).  Várias destas imagens estiveram em 
Foto de Segunda.   
O trabalho fotográfico de Jungle foi uma produção que mostrou seus trânsitos e 
vestígios desde Estradas, Camas, Reflexões até Heavy Rain. Há uma recusa formal 
em suas fotos de objetos à construção da publicidade. A proposta de Foto de Segunda 
de ser um espaço de exposição de seu work in progress, semanalmente exibindo seus 
movimentos e processos, entrelaça-se com seu estado emocional.  
 
Então ela refletia muito do meu ânimo. Isso foi sazonal, não foi sempre. 
Mas ela começava a falar, as pessoas falavam da melancolia. Eu 
estava fazendo um filme publicitário e eu fotografei uma lagoa quieta, 
e tal, e você olhava aquela lagoa parada e era meio melancolia. “Está 
triste? O que aconteceu?”. Tinha uma espécie de resposta em função 
daquela foto, daquele título (JUNGLE, 2018, p.133). 
 
A fotografia possui esta capacidade de transformar até o menor dos temas em 
um gatilho de maior importância ao imaginário (COTTON, 2013, p.10). Jungle 
explorou isso em suas imagens de objeto, seus títulos denunciam esse buscar.  O 
acompanhar mais atento de Foto de Segunda, não apenas sobre uma imagem, 
permitem outras possíveis leituras, quando relacionadas com outras imagens deste 
arquivo.  
 
Essa transição entre um olhar para o mundo pela fotografia e um outro 
que se dirige à própria imagem fotográfica parece constituir a mudança 
de paradigma entre a fotografia moderna e a contemporânea. Não é 
mais o fotógrafo que se submete ao objeto mas o próprio objeto que 
se revela enquanto imagem (ABREU, 2011, p.60). 
 
 
3.3.2. Fotografias de intervenções sobre peças midiáticas 
 
Há este outro “tipo” de Foto de Segunda, que abrange o fotografar imagens 
midiáticas: capas de jornais, imagens de revistas ou publicitárias. Diferente das 
fotografias de objetos, aqui há uma clara intervenção de Jungle sobre a organização 
dos elementos na imagem, interferindo fisicamente em páginas de revistas ou jornais: 
recortando-as, pintando-as, combinando-as ou colocando algum outro objeto sobre a 
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imagem. Subverte os fins para os quais, inicialmente, estes elementos se destinavam: 
informar ou vender. Critica estes meios pela forma que age sobre tais materiais.  
Boa parte destas imagens integram séries fotográficas com uma proposição de 
regras mais rígidas na sua construção e muito perceptíveis a quem observa duas ou 
mais imagens de um conjunto. 
O título, na maioria dos casos, sugestiona qual é a ação de Jungle que a faz 
integrar aquela série. 
 
 
Figura 22: Tadeu Jungle, Mulher de Areia (Max Mara Style) – Foto de Segunda (2006). 
 
Mulher de Areia (Max Mara Style) (figura 22) pertence à série produzida em 
2006, denominada Mulheres de Areia. Na qual, há intervenção sobre fotografias 
publicitárias que estampam top models. Jungle sobrepôs com areia as fotografias 
destas mulheres, impossibilitando o reconhecimento de quem é a retratada na 
imagem. 
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O título de todas as fotografias desta série informa: esta imagem é uma Mulher 
de Areia. O que diferencia uma de outra é a referência ao nome de qual grife pertence 
a imagem: Max Mara, Louis Vuitton, Yves Saint Laurent, entre outras. Mulheres de 
areia também remete, com humor, a uma famosa telenovela brasileira de mesmo 
nome. A trama central se dava pela rivalidade entre gêmeas de personalidades 
opostas e interpretadas por uma mesma atriz (Glória Pires). 
Mulheres de areia também possui em comum o fato de apresentar fotografias 
em preto e branco, todas no mesmo tom, uniformizadas na pós-produção da imagem. 
Sabe-se isso ao observar que a areia também segue a mesma gradação 
monocromática. Isto impossibilita localizar a que tempo pertencem. Por estas 
escolhas, colocam estas fotos a uma distância do real. Aludem às produções 
surrealistas, como as de René Magritte, nas pinturas O filho do homem (1964) e Os 
amantes (1928), por exemplo. Em ambas as obras, o artista inviabiliza o 
reconhecimento dos rostos, pintando elementos sobre as faces. 
 
 
Figura 23: Tadeu Jungle, Mulher da capa (Trip/Vogue)  –  
Foto de Segunda (2005). 
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A areia invisibiliza a modelo, coloca em questão a objetificação da mulher na 
propaganda. Ao mesmo tempo que torna impossível identificá-la, uniformiza a imagem 
junto às outras desta série. Faz críticas (assim como no vídeo Passarela) a este único 
tipo de corpo feminino idealizado pela publicidade: branco, longilíneo e magro. 
Popularmente, costuma-se remeter ao termo “castelos de areia” como algo vulnerável, 
idealizado, sem chances concretas de ser bem-sucedido. Em Mulheres de Areia, vê-
se na escolha deste elemento a denúncia da fragilidade destas representações de 
mulheres irreais.  
Há outras séries de imagens em Foto de Segunda que ressaltam esta mulher 
idealizada e objetificada pela mídia. Na série Mulher da Capa (2005) (figura 23), 
Jungle recorta e une duas capas de revistas diferentes pela fotografia. Monta uma 
terceira capa que revela o quanto estas se parecem: as modelos, suas poses e as 
capas. Na série Red made (2005), o artista interfere sobre imagens publicitárias de 
marcas de lingerie, fazendo uma pequena pintura em vermelho sobre as calcinhas 
das modelos destas propagandas. Em ambas, assim como em Mulheres de Areia, o 
título dá um indício sobre a forma de interferência. “Tantas são as lindas moças que 
sempre surgem nas páginas de revistas. Será que elas são de verdade? Elas 
menstruam? Fiz crer que sim nos meus red readymade” (JUNGLE, 2014, p.324). 
Na série Cavando a mídia (2005), Jungle recorta espaços em capas de jornais. 
Sua ação retira um campo onde poderia haver uma fotografia, ou uma coluna, e traz 
para o primeiro plano os textos e as imagens que estavam por baixo. Criam-se outras 
relações entre estes elementos, revelados pelo “cavar da mídia” que surgem ao 
acaso. Denota este “montar” de um jornal. 
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Figura 24: Tadeu Jungle, Cavando o Clarín – Foto de Segunda (2005). 
 
Em outras fotografias desta série (figura 24), recorta e rasga o jornal até onde é 
possível, “cava” até o fim, como se estivesse por buscar algo. Chega a um vazio, sem 
nada por detrás. “O que há por trás de tanta notícia? Do que é feita a notícia? 
Manipular notícia faz bem?” (JUNGLE, 2014, p.147). 
Nota-se nestas fotografias de produções midiáticas que sofreram alguma 
intervenção de Jungle, críticas a elas. Não é um apontamento ou denúncia sobre o 
consumismo ou a publicidade, mas sim sobre suas construções.  De fato, um olhar 
crítico de alguém que atua nestes meios, e sabe como se fabricam estas imagens. 
 
Bom, eu tenho amigos, muitos amigos publicitários brilhantes, 
escritores brilhantes, gente muito criativa e muito bacana. Mas a 
grande maioria destes publicitários são pessoas que passam o dia 
inteiro na frente de um computador. Então eles veem a vida mediada, 
o tempo inteiro mediado, tudo o que eles veem é mediado. São outras 
publicidades, outros filmes, é tudo muito mediado, o cara não tem o 
real presente. [...]. O que eu faço é justamente o inverso, eu tento 
ainda potencializar o real, através de um recorte. Através deste olhar, 
posso dizer que o título talvez seja um catalisador, um catalisador da 
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foto. O meu trabalho é foto com título. [...]. Esse recorte potencializa 
esse real nu e cru. A publicidade não tem esse apreço, nesse sentido 
(JUNGLE, 2018, p.138). 
 
 
 
3.3.3. Retratos e paisagens em Foto de Segunda 
 
Figura 25: Tadeu Jungle, Indefinida a tristeza vaga – Foto de Segunda (2003-2014). 
 
Um olhar sobre as publicações e exposições que reúnem imagens de Foto de 
Segunda revela que tanto o retrato quanto a paisagem estão presentes, mas em um 
número menor se comparado às fotografias de objetos. As paisagens, e mesmo fotos 
com pessoas, tornam-se mais presentes com o passar dos anos.  
Na primeira publicação de Foto de Segunda fora do grupo de e-mail, um ano 
após seu lançamento, há 32 imagens da série publicadas. Deste total de imagens, há 
apenas dois autorretratos e três imagens de pessoas. Na única publicação impressa 
dedicada exclusivamente a este trabalho – Álbum de Segunda (2006), retratos, 
paisagens, fotografias de pessoas, juntos, somam 11 imagens de um universo de 62 
fotografias.  
Seguem a regra do binômio foto e título de Foto de Segunda com construções 
próximas às fotografias de objeto: produzidas sobre uma estrutura simples que 
preservam a realidade das coisas descritas na imagem. O título sugere interpretações 
do autor, possibilidades imaginárias que vão além de descrever o retratado. Carregam 
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a ironia da série presente por vezes em um humor pueril, alguma melancolia (figura 
24), ou um revelar do belo perante imagens do que Jungle tem vivenciado em seu dia. 
 
 
Figura 26: Tadeu Jungle, Usain Bolt do Xingu - Foto de Segunda(2016). 
 
Os retratos ou paisagens mostram com um pouco mais de especificidade os 
movimentos de Jungle, pois permitem enxergar um pouco mais do entorno, o local. 
Entre agosto e setembro de 2016, Tadeu esteve gravando um documentário em 
realidade virtual, Fogo na Floresta (2017), no Parque Indígena do Xingu. Lá fez quatro 
fotografias para Foto de Segunda.  Umas delas foi Usain Bolt do Xingu (figura 26).  
Nesta, vê-se um índio à frente de sua aldeia posando para a câmera. Repete o 
gesto de Usain Bolt, famoso velocista jamaicano, que conquistou três medalhas de 
ouro nos recém-acontecidos Jogos Olímpicos do Rio 2016. O feito de Bolt teve grande 
destaque na mídia nacional e internacional. 
Denota, pelas vestes do retratado e a aldeia ao fundo, o que há e se mantém de 
ancestralidade indígena no Brasil, um viver de outros tempos. Ao mesmo tempo, a 
pose revela o quanto estes povos possuem conhecimento dos noticiários e eventos 
que ocorrem no país e no mundo contemporâneo; a aldeia é globalizada. Certo humor 
também é inevitável, dada a pose e a feição zombeteira do retratado.  
Fogem a esta regra de imagem e um título imaginado pelo autor em Foto de 
Segunda a série Povo da Praia, produzida entre os anos de 2004 e 2005. Jungle 
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percorreu o litoral de praias do norte a sul do Brasil, fazendo apenas retratos. O título 
vem para documentar local e nome do fotografado. “Fazer um livro de retratos. 
Retratos de gente. Um documentário comportamental, antropológico e social do país. 
Visto da praia. O local mais democrático de todos” (JUNGLE, 2014, p. 139).  O 
trabalho ainda não foi publicado em forma de livro como era sua ambição, mas teve 
várias imagens colocadas no grupo de e-mail de Foto de Segunda.  
 
Não lembro os números exatos, mas foram milhares de fotografias. Eu 
andei pelo Brasil, não inteiro, mas muito desse litoral. Também de 
novo, às vezes devido algum filme publicitário eu tinha que viajar, eu 
ia e ficava mais 2 ou 3 dias. Às vezes eu ia e aproveitava um feriado, 
viajava pra Natal, mas o objetivo era trabalhar fotografando na praia. 
Era um trabalho extensivo. Até porque a praia também é um palco, 
com certeza nosso maior palco. Um palco de expressão das pessoas, 
um palco democrático, onde o banqueiro e o bancário de sunga preta 
são a mesma pessoa, não vão ser discriminados por causa disso. [...]. 
Talvez soe um pouco piegas, pela paisagem que elas representam, 
pelo tipo de coisas que elas são, eu vejo muita beleza nisso. Nessa 
unicidade de cada um (JUNGLE, 2018, p.126). 
 
A aproximação com o atlas do povo alemão, de August Sander, é inevitável. Na 
versão de Jungle, um atlas do povo da praia brasileira.  Tadeu cita a fotógrafa Rineke 
Djikstra como referência para esta série de imagens. Djikstra produziu entre 1992 e 
2002 a série Beach Portraits, na qual fotografa retratos de adolescentes em trajes de 
banhos de praias dos Estados Unidos, Polônia, Grã-Bretanha, Ucrânia e Croácia.  
Ela fez umas fotografias que tem muito a ver, parti dela para fazer 
meus portraits. Se você olhar os delas, são muito parecidas com os 
meus. Claro não fez com essa perspectiva de eternizar o Brasil e a 
praia como espaço democrático. Talvez não tenha tido um pouco de 
humor, um pouco de sedução, de Eros, por exemplo. O dela é uma 
coisa mais limpa (JUNGLE, 2018, p.130). 
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Figura 27: Foto de Rineke Djikstra, Brighton, Inglaterra -  21 de Agosto, 1992. 
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Figura 28: Tadeu Jungle, Vanildo, Cidade Ocian, Praia Grande – SP –  
Foto de Segunda, 2005. 
 
Esta característica peculiar das imagens do Povo da Praia, frente ao conjunto de 
Foto de Segunda, reforça este espaço online do work in progress. Uma série de 
fotografias pensadas como um fotolivro, que não foram publicadas dentro da sua 
proposta inicial, tiveram neste projeto seu registro de existência. 
No período que esteve a gravar o filme em 360º, Fogo na Floresta, Jungle 
também fez uma Foto de Segunda de um índio usando óculos de realidade virtual, 
denominada Realidade Virtual no Xingu. Abaixo havia o subtítulo, “em breve, um 
documentário”. O artista divide com o grupo seus trabalhos e produções, não só na 
fotografia, mas sempre por intermédio desta. Foi por vezes espaço de divulgação de 
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um trabalho que nascera fora daquele espaço. Quando estava a abrir a mostra 
fotográfica Chão, composta por imagens que revelam desenhos gerados pelo tempo 
em marcas no asfalto, indicados muitas vezes pelos títulos, Jungle colocou uma 
imagem desta série a fim de divulgar a exposição física que ocorreria na Galeria Valu 
Oria. Foto de Segunda é o espaço que marca seus passos, sua trajetória.  
 
Em Foto de Segunda você tem fotos de galeria, que foram para uma 
galeria e imagens triviais, se é que podemos fazer este tipo de divisão, 
que não foram para a galeria. Isso para a maioria dos fotógrafos, às 
vezes, é uma heresia. O cara tem um site, aí ele coloca lá, trabalhos 
autorais, fotografias, publicidade, ou seja, divide. Na Foto de Segunda 
não, na Foto de Segunda é geral. Você não sabe se aquela foto está 
valendo 10 mil reais na galeria ou se ela nem sequer chegou a ser 
impressa em lugar nenhum. Aí fala, de novo, nessa mistura de 
profissional e pessoal. Não ter uma divisão entre uma coisa e outra. 
“Esse é meu site de fotografia boa e esse é meu site de fotografia 
caseira” (JUNGLE, 2018, p.142). 
 
 
Há apenas duas séries de autorretratos em Foto de Segunda, mas que refletem 
os fazeres da série, por mais diversa que ela seja. "A carência de estilo é meu estilo" 
(JUNGLE apud REQUENA, 2006).  
Em Quatro vezes autorretrato publicitário (figura 29), mostra-se uma imagem 
com uma mesma fotografia replicada de Jungle sorrindo. Cada uma na costumeira 
proporção 3x4, solicitada e identificada como foto de documentos. O que as diferencia 
é que em cada uma vemos as mãos segurando um objeto diferente: bola de futebol, 
caixa de sapato, uma embalagem de Sucrilhos e um osso. Um olhar mais atento revela 
tratar-se de uma montagem, pois as mãos diferem entre si. É uma edição um tanto 
grosseira, que quer ser descoberta. Uma das mãos aparenta ser de uma mulher, tem 
as unhas pintadas de vermelho.  
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Figura 29: Tadeu Jungle, Quatro vezes autorretrato publicitário – Foto de Segunda – Revista 
Studium (2004). 
O fazer aqui é o mesmo das interferências feitas às imagens midiáticas, só que 
agora sobre sua imagem. Realiza, assim, uma clara crítica às poses, montagens e 
construções do discurso deste meio. Publicidade que é parte de sua identidade, sua 
profissão desde os anos 90, faz parte de sua trajetória e história. Se não tem liberdade 
para operar mudanças nestas construções comerciais, Foto de Segunda é o espaço 
seguro onde pode fazer o que quer, apontar críticas, ironizar e exprimir-se. 
 
Eu folheei uma publicidade que era um rapaz, tipo assim, padrão. 
Modelo padrão, com sorriso e segurava uma maquete de uma casa. 
Acho que era uma propaganda da Caixa. E aquele sorriso, eu que já 
fiz muito publicidade, eu sabia que aquilo não era nada. Entendeu? 
Aquele sorriso que não diz nada. Era um cara sorrindo segurando 
alguma coisa. Eu achei aquilo tão patético. Na hora me deu um insight. 
Esse cara podia estar segurando qualquer coisa. Podia estar 
segurando um pinto, podia estar segurando um dinossauro, uma casa 
ou um poema. Ele estaria rindo do mesmo jeito. Aí tive essa ideia de 
fazer. [...]. Eu tenho vontade de pegar estas coisas e dissecar, olha 
que patético você querer fazer isso. É patético. Nesse caso, tem uma 
espécie de denúncia da publicidade. Eu posso te vender qualquer 
coisa com o mesmo sorriso e botar embaixo uma legenda, está tudo 
em casa (JUNGLE, 2018, p.136). 
 
 
O outro autorretrato presente em Foto de Segunda é a série Alone. Em Quatro 
vezes Alone (figura 30), vemos quatro fotografias de Jungle em diferentes 
restaurantes, sempre em uma mesa ou balcão sozinho, segurando um papel escrito 
“alone”. As fotografias aparentam uma estrutura simples no fazer, assim como nas 
fotos de objetos, retratos e paisagens. Um retrato da solidão comum, o jantar só. 
Imagem e texto sugerem esta interpretação em quatro fotografias sob a mesma 
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construção, uma série fotográfica sem grande atenção a detalhes técnicos da imagem, 
se ela está demais escurecida em um ponto ou com uma luz excessiva em outro.  
 
Agora que lembrei que poderia ser um pré-Tinder. Eu estava recém 
separado e estava sozinho. Então comecei a postar umas fotos tipo 
assim, “Alone”, estou sozinho, velho, (risos). E vamo aí, pretendentes, 
como é que é? Estou sozinho, só faltava colocar, idade, endereço, 
telefone para dar uma ligada. Enfim, era isso, praticamente isso, é um 
comunicado: estou sozinho. Só que na época eu tive vergonha e 
coloquei “Alone” para ficar um pouco mais chique (risos) (JUNGLE, 
2018, p.136). 
 
 
 
Figura 30: Tadeu Jungle, Quatro vezes alone- Foto de Segunda – Revista Studium,  
(2004). 
Alone evidencia o inerente perante uma produção fotográfica compartilhada 
durante anos, como Foto de Segunda: o expor-se a si mesmo. A cada semana 
conhecia-se um pouco mais de Tadeu Jungle, seus momentos, sua trajetória. Abriu, 
no enviar fotografias por e-mail, um canal de comunicação para falar sobre si e sobre 
elas, compartilhando e discutindo seu processo de trabalho, marcado sempre pelo 
binômio imagem e título.  
Foto de Segunda pressentiu comportamentos na web que tornar-se-iam lugar-
comum com o passar dos anos em uma sociedade cada vez mais mediada por telas. 
Surgiram os blogs, fotologs, podcasts e videologs - Flickr, Facebook, Twitter, 
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Myspace, Instagram, Soundcloud, etc. - plataformas online que permitem e estimulam 
estes compartilhamentos de histórias e imagens. “Há alguns anos fazer uma foto 
ainda era um ato solene e reservado a ocasiões privilegiadas; hoje disparar uma 
câmera é um gesto tão banal quanto coçar a orelha” (FONTCUBERTA, 2012, p.30). 
Sobre esa naturalização do fotografar, Fontcuberta adiciona:  
 
A necessidade de capturar tudo é acentuada. Tudo é fotografável e, 
além do mais, tudo é mostrável. Criaram-se [...] uma variedade de sites 
na rede em que as pessoas colocam suas fotografias para que todos 
possam ver e comentar.  Nós nos acostumamos a fazer fotografias de 
acontecimentos a que assistimos, viagens, encontros com os amigos. 
Quanto mais fotos você tem, mais vivo e divertido é (FONTCUBERTA, 
2012, p.32). 
 
Atualmente, quem mais fotografa são os jovens e adolescentes. Utilizam a 
fotografia como diversão e explosões vitais de autoafirmação. Celebram-se as salas 
de festas e os espaços de entretenimento, produz-se tanto quanto consome-se de 
imagens (FONTCUBERTA, 2012, p. 31). Embora sejam comportamentos marcantes 
da atual disseminação dos meios para fotografar e das plataformas de distribuição, 
estas posturas já eram notadas por Susan Sontag nos anos 70, quando escreveu seus 
ensaios sobre fotografia. Ali, ela já percebia que a “necessidade de confirmar a 
realidade e de realçar a experiência por meio de fotos é de um é de um consumismo 
estético em que todos, hoje, estão viciados” (SONTAG, 2004, p.35). 
Estas fotografias, trocadas de modo compulsivo, percorrem amplos espectros de 
códigos de relação, de simples cumprimentos reclamando a atenção a expressões 
mais sofisticadas que traduzem afeto, simpatia, encanto ou sedução. Transmitir e 
compartilhar fotos funciona como um novo sistema de comunicação social 
(FONTCUBERTA, 2012, p.33).  
Parafraseando outro trecho de Joan Fontcuberta, ao tratar de trabalhos 
fotográficos contemporâneos que perpassam o tema de identidade, pode-se afirmar 
que Foto de Segunda também foi uma destas produções que, como um barômetro, 
indicaram um novo tempo que se aproximava. Traduziu simbólica e poeticamente este 
novo Zeitgeist governado pelas novas tecnologias da informação (2012, p.102).  
Jungle compartilhou em Foto de Segunda suas fotografias de galeria, imagens 
de seu cotidiano, naturezas-mortas que existiram apenas neste grupo de e-mail, 
críticas a publicidade, trabalhos em processos e, inevitavelmente, expôs a si mesmo. 
92 
 
 
 
Abriu um canal de comunicação pelo e-mail para falar sobre si e sobre suas 
fotografias, tal como permitem instantaneamente as plataformas atuais. Para além 
disso, Foto de Segunda é também um grande arquivo. Um grande arquivo de 
fotografias e memórias de Tadeu. “Eu sei a importância que é você materializar 
alguma coisa, para que fique e que ecoe para mim e para outras pessoas. A memória 
é muito importante e faz parte disso sim” (JUNGLE, 2018, p. 134).   
 
 
3.4. O arquivo de Foto de Segunda  
 
Esta produção fotográfica constante, permanente, regida por um conjunto de 
regras, está impreterivelmente ligada à produção de um arquivo.  Este traço mostra, 
novamente, proximidade do trabalho de Jungle com o dos fotógrafos alemães do pós 
2ª guerra. O inventário de plantas de Blossfeldt reuniu aproximadamente seis mil 
fotografias, a coleção de estruturas arquitetônicas dos Becher tem em torno de dois 
mil e quinhentos negativos. Recolhem vestígios do tempo e, apontando para um futuro 
sem finalidade ou eficácia, servem a diferentes usos (ABREU, 2011, p.100).  
 
Da mesma forma, pode-se afirmar que o impulso de inventariar ganha 
força com o desenvolvimento da fotografia. Talvez seja possível ver 
em alguns fotógrafos da primeira metade do século XX as sementes 
dessa busca por algo que urge na atualidade. Do mesmo modo que o 
casal Becher se voltou de forma quase obsessiva para os vestígios 
em via de desaparição da cultura industrial, Eugène Atget (assim como 
por outras vias fizeram Walker Evans, Sander e Blossfeldt), sem a 
intenção de fazer arte, buscou transpor a Paris do século XVI e XVII 
para um atlas de fotografias. Essas imagens, inventariadas e 
apresentadas de modo que as relações entre elas se manifestem – e 
que de cada imagem sejam destacados os elementos nela contidos –
, abrem a possibilidade de um tipo de encontro entre os desejos de 
outrora e os de agora. Um encontro que se dará de modo fugaz, mas 
sempre aberto a um novo agora. (ABREU, 2011, p.184). 
 
A fotografia, desde seu surgimento, está apoiada nos valores de registro, 
memória, arquivo e identidade que no século XXI foram transferidos para a fotografia 
digital (FONTCUBERTA, 2012, p.14). Em Estradas, Camas, Reflexões e Foto de 
Segunda, nota-se uma produção que perpassa estes conceitos.  
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Essa é uma outra coisa cara para mim, a itenização. Não chega a ser 
um colecionismo, mas a ideia de itenizar, é uma coisa que também 
está ligada a memória, é um facilitador de memória. É onde você tem 
um index daquilo que você fez. [...]. As fotografias também, elas vão 
se colocando e narrando uma trajetória, lugares que eu passei. Tudo 
que está ali, não tem uma foto de 15 anos atrás. Ou é a foto da 
semana, ou deste ano, ou mês passado, enfim. Ela vai marcando. Se 
eu for olhar as fotos, eu vou vendo os locais, eu vou me lembrando 
dos lugares que eu passei, ou das exposições que fiz, ou das coisas 
que foram acontecendo. Tem tudo, tem foto dentro de avião, foto em 
Veneza, foto em casa, eu vou me lembrando daqueles lugares. 
Depois, no começo não, mas depois, elas inclusive citam o lugar: é 
título, local e data. De novo, essa coisa de itenizar, é uma grande 
estrada fotográfica, espelha muito da minha vida pessoal, profissional 
e tudo (JUNGLE, 2018, p.142). 
 
Em entrevista dada a Fabrício Carpinejar, no programa de televisão A Máquina, 
Tadeu Jungle afirma em determinado momento: “Eu tenho um problema de memória 
gigantesco”, e prossegue: “a máquina é minha memória, meus rascunhos são minha 
memória, meu iPhone é minha memória, tudo tenho que anotar e de alguma maneira 
registrar” (2012).  
Cada vez mais memórias pessoais são confiadas a lentes de câmeras acopladas 
nos inúmeros gadgets que cercam o sujeito contemporâneo. A estes são incumbidos 
a função de lembrar. Espalham-se por eles emoções e pensamentos os mais 
efêmeros na internet (QUARANTA, 2011. p.13). 
 
A cibernética parece dotar o indivíduo contemporâneo de novo ânimo 
em seu utópico desejo de tudo lembrar: todas as nossas bases de 
informação estão se digitalizando (livros, jornais, contas, recibos, 
cartas, fotografias) e os novos dispositivos de memória digital são 
capazes de armazenar um número tão grande de arquivos em 
dispositivos cada vez menores, que parecem [...] ilimitados. Mas, no 
desejo de memória, esses dispositivos parecem facilitar, 
paradoxalmente, uma “cultura de amnésia”. Como exemplos, ninguém 
hoje lembra números de telefone se é possível armazená-los em um 
pequeno aparelho móvel de discagem automática ou, diante do 
excesso de notícias nos jornais, diariamente, só nos lembramos 
daquelas que nossa memória seleciona com diversas influências. O 
“arquivista maluco” também é favorecido pelas novas câmeras digitais, 
presentes em inúmeros dispositivos portáteis e pode manifestar sua 
necessidade de registrar tudo em imagens. O fato é que o indivíduo 
contemporâneo não exercita mais a sua memória diariamente, há a 
máquina que o faça por ele, assim na revolução documental podemos 
situar uma outra era: da “memória automática” (SOUZA, 2012, p.43). 
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O advento do digital e da internet permitiu uma transformação de toda sociedade, 
e por consequência, as formas de se arquivar. “Não se vive mais da mesma maneira 
aquilo que não se arquiva da mesma maneira. O sentido arquivável se deixa também, 
e de antemão, codeterminar pela estrutura arquivante” (DERRIDA, 2001, p.31). 
Permite-se maior acessibilidade, manipulação e a transferência de dados pelos 
arquivos digitais. Todos estes traços deste novo arquivo do século XXI estão 
presentes em Foto de Segunda. 
Em Estradas, Camas, Reflexões, Jungle criou imagens ao compilar fotografias 
de um arquivo (que obedeciam uma regra estabelecida pelo autor) a outro de 
fragmentos de obras literárias que havia recolhido. Conduzido pelo pensamento da 
fotografia ainda analógica, materializou esta produção em 44 obras apresentadas em 
uma exposição física.  
Foto de Segunda diferencia-se por explorar o fazer do online, da fotografia digital 
e do work in progress. Ao apropriar-se do e-mail para criar um dispositivo conceitual 
artístico, Foto de Segunda se dá a ver quando colocada em trânsito – enviada pelo 
seu autor. Simultaneamente ao envio, ocorre o arquivamento - na caixa postal web de 
Jungle e a quem recebe sua produção semanal. “Na era de memória cache, acumular 
dados é como respirar: involuntário e mecânico. Nós não escolhemos o que manter, 
mas sim o que excluir” (QUARANTA, 2011, p.9, tradução nossa).  
O expor-se ao mesmo tempo em que se arquiva, no ato de armazenar 
informações, é no que estão calcadas todas as mídias sociais. Denota aí um dos 
sintomas de toda esta mudança fomentada pela web e o digital: borrou-se a fronteira 
do público e do privado.  
 
De álbuns de família a arquivos da polícia aos arquivos digitais no 
Google, Yahoo, Facebook, MySpace, YouTube, telefones celulares, 
câmeras digitais, discos rígidos de computador e diversos programas 
de compartilhamento de arquivos, um vasto e disforme imenso império 
de imagens se acumulou. Organizar e dar sentido a elas em qualquer 
tipo de unidade padrão é hoje impossível. Ao mesmo tempo, 
testemunhamos o colapso do muro entre amador e profissional, 
privado e público, à medida que os usuários do dia-a-dia se tornam 
distribuidores de conteúdo arquivístico através de um campo não 
regulamentado de compartilhamento de imagens. (ENWEZOR, 2012, 
p.102, tradução nossa). 
 
Outro ponto que transparece em Foto de Segunda, surgido em uma cultura web 
que ainda dava seus primeiros passos, é a relevância de uma produção constante, 
95 
 
 
 
volumosa, que a internet exige.  Atualmente, há um regime online de postagens e 
produção de conteúdo nos quais prevalecem uma urgência permanente. Frente a esta 
escala gigantesca de dados compartilhados, a publicação mais recente é a mais 
relevante, uma eterna exaltação do agora (BEIGUELMAN, 2014, p.20). “A internet não 
esquece, mas a cultura digital não nos deixa lembrar.” (BEIGUELMAN, 2014, p.9). 
 
A toda hora clicamos para ter uma imagem, uma lembrança. [...]. O 
excesso de imagens para nos fazer lembrar mostra a ansiedade e o 
medo do esquecimento. [...]. A produção artística crítica atual é atenta 
a esse arquivo que ultrapassa a instituição arte, enquanto tecnologia 
que implica técnicas da era digital, mas também conhecimentos e 
subjetivações. (COSTA, 2009, p.84). 
 
Em Foto de Segunda, transparece a compulsão do fotografar e do arquivamento 
digital, a urgência da web e o desejo de aplacar de alguma forma o tempo. “Enfim, a 
foto foi, durante também parte do tempo, um reflexo dessa tentativa de não deixar 
esse cotidiano se esvair” (JUNGLE, 2018, p.133).  O medo do esquecimento perante 
uma vida cada vez mais acelerada, de fluxo tão grande de pessoas, imagens e 
informações aflige todo sujeito contemporâneo. “Estamos, assim, diante da 
necessidade de confirmar a realidade e dilatar a experiência” (FONTCUBERTA, 2012, 
p.32). 
 
Ao constatar a ampliação do espaço autobiográfico, da memória e do 
testemunho no campo teórico e artístico no final do século XX, Maria 
Angélica Malendi percebe que registrar nossas histórias individuais e 
coletivas parece ser o único recurso possível para que possamos criar 
mitos fundadores que substituam nossos relatos desfocados e nossas 
identidades fluidas. (ABREU, 2011, p.260). 
 
Foto de Segunda marca os trânsitos e vestígios de Tadeu Jungle, fotógrafo, 
poeta, videoartista e publicitário. Exalta suas múltiplas identidades e seus diferentes 
momentos. Sejam em fotografias de objetos de sua casa, pelos retratos de seus 
cidadãos da praia brasileira ou em uma paisagem no Xingu. Durante 
aproximadamente 14 anos, Jungle imagina ter produzido pelo menos 700 “fotos de 
segunda”. Sua ação era a do artista inventariante: recolhia uma imagem pela 
fotografia, nomeava-a e disponibilizava-a pelo e-mail, que também faz o registro de 
data de envio. Produziu assim um inventário de imagens compartilhadas.  
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O “artista inventariante” ou o “artista inventor” produz índices de uma existência, 
apontando para um futuro aberto para outras invenções possíveis (ABREU, 2011, 
p.46). 
 
Ao colocar lado a lado as palavras invenção e inventário, começo a 
perceber a necessidade não mais de produzir novas fotografias ou de 
subverter o que está programado no aparelho. Pode-se jogar com 
todos os elementos inscritos previamente no programa e produzir, ou 
reproduzir, mais uma imagem clichê. O que vai importar é como essa 
imagem irá se relacionar com outras. Nesse sentido, penso o 
inventário como forma básica de composição de imagens que torna 
possível uma invenção. (ABREU, 2011, p.45). 
 
Há, no inventariar de Foto de Segunda, todo um inventar que parte do uso do e-
mail como espaço de exposição e arquivamento, binômio imagem e título, além da 
produção regular como regra que obedece a preceitos já explicitados. Registra 
vestígios de uma trajetória. Como em todo arquivo, há nesse jogo conceitual um 
desejo de dar visibilidade ao que é inventariado.  
 
A Foto de Segunda vai marcando, ele no começo era muito 
sistemático, não havia falha, era toda segunda-feira. Então chegou um 
momento, por 2 ou 3 anos, que eu precisava fazer uma foto. Eu 
precisava encontrar uma foto e, muitas vezes, a foto falava com o meu 
cotidiano, meu humor, com minha semana. (JUNGLE, 2018, p.133). 
 
Um arquivo não pode ser descrito em sua totalidade, ele emerge por fragmentos 
(FOUCAULT apud ENWEZOR, 2012, p. 16). Mesmo sendo um trabalho exposto 
regularmente, era feito a um grupo restrito. Era dado ao público as infinitas 
possibilidades de interpretações frente ao conjunto de imagens compartilhadas. Este 
caráter não impediu que houvesse montagens fora do grupo de e-mail de Foto de 
Segunda, em exposições e publicações tanto físicas quanto virtuais. Como indica 
Abreu, na prática da exposição está justamente uma forma de manter vivo um arquivo, 
de não limitá-lo ao registro, ao inventário, a um espaço para se guardar algo. 
 
O arquivo é a luta para que isso não ocorra. É preciso salvar as coisas 
da indiferenciação. Mas não basta preservá-las. É preciso expô-las. 
Afinal, tudo leva a crer que aquilo que fará as imagens serem salvas 
não é a sua preservação no arquivo, mas a sua circulação. A imagem 
sobrevive ao encontrar obstáculos nos quais ela se fixa e ganha um 
corpo. Cada novo obstáculo é a possibilidade de sua redenção. Sem 
os obstáculos que lhe deem visibilidade, ela vai se deteriorando ou 
97 
 
 
 
sendo preservada em um estado fantasmático. É preciso fazer uma 
nova leitura, sempre. Inventariar a coleção. Ver o que a imagem tem 
para dizer em cada presente em que ela pode se manifestar. Perceber 
na imagem e na coleção outras aberturas, perceber o que se mostra 
a partir delas. Retomá-las. (ABREU, 2011, p.199). 
 
A montagem é o momento em que se olha o todo e se retiram as imagens do 
arquivamento e fluxo do e-mail. Outras relações entre os elementos passam a ser 
destacadas pela forma que se dá a esta organização. Apenas uma das mostras de 
Foto de Segunda não foi organizada por Tadeu Jungle. Olhar sobre elas permite 
interpretar sua visão naquele momento sobre este fazer.  
A primeira publicação de Foto de Segunda fora do grupo de e-mail deu-se 
praticamente um ano após seu lançamento, no segundo trimestre de 2004, na 16ª 
edição da publicação online Revista Studium, com coordenação editorial de Fernando 
de Tacca e comissão editorial de Iara Lis Schiavinatto e Mauricius Farina, produzida 
pelo Laboratório de Media e Tecnologias de Comunicação do Departamento de 
Multimeios, do Instituto de Artes da Unicamp. É composta por 32 imagens da série e 
um texto introdutório de Jungle sobre esta proposta.  Toda imagem é acompanhada 
de seu título.  
 
Em maio de 2003 comecei a mandar via e-mail, toda segunda-feira, 
uma foto de minha autoria para os amigos. Fotos novas e antigas. 
Algumas faziam parte de uma série, outras eram apenas aquilo: uma 
foto e um título. A idéia era mostrar em que eu estava trabalhando. 
Work in progress. Sem ter que esperar uma mostra oficial. Sem 
compromisso. Algo mais informal. A resposta foi rápida. Críticas, 
elogios e até algumas polêmicas me fizeram pensar com mais 
profundidade no andamento do próprio trabalho. O círculo de amigos 
também cresceu. Um ano depois são trezentas pessoas que recebem 
a foto de segunda. Não há um prazo para término. (JUNGLE, 2004b). 
 
Quantitativamente, as naturezas-mortas - imagens de objetos, alimentos ou com 
animais presentes - prevalecem sobre o total de fotografias. Dentre esta seleção pode-
se ressaltar as fotografias A filha mais velha é a cara do pai (figura 12), Não ultrapasse 
a faixa (figura 32), os compilados das séries de autorretratos Quatro vezes alone 
(figura 30) e Quatro vezes autorretrato publicitário (figura 31), a primeira Foto de 
Segunda, God Sky (figura 11) e uma imagem da série Red made. Há ainda duas 
imagens bem incomuns no todo de Foto de Segunda, por evidenciar uma ação de 
edição em cima da imagem, pouco visível nas fotografias que não são de imagens 
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midiáticas. Em Espero (figura 31), o autor escreve por diversas vezes “espero” sobre 
uma fotografia de uma pessoa sentada em uma cadeira, que aparenta uma pose de 
quem está a aguardar. A ação parece ter sido feita sobre uma imagem impressa, 
visualiza-se a textura da caneta sobre a imagem.  Seu rosto foi todo rabiscado e 
rasurado, não é possível identificá-la. A outra é Galhos Red, uma fotografia de um 
conjunto de gravetos. A edição digital deixou a imagem em um tom fortemente 
avermelhado, completamente irreal, como se todo o ambiente estivesse iluminado por 
uma intensa luz vermelha.  
 
 
 
Figura 31: Tadeu Jungle, Espero – Foto de Segunda (2003-2004). 
 
Esta seleção demonstra a diversidade do fazer de imagens em Foto de Segunda, 
mesmo com apenas um ano de produção. O binômio foto e título se faz presente, 
assim como também evidencia a predileção às naturezas-mortas. Outro ponto curioso 
é a presença de fotografias que participaram de exposições físicas e que não fazem 
referência a Foto de Segunda, traço que afirma este como um espaço do revelar o 
work in progress. Quatorze imagens desta seleção feita à Revista Studium seriam 
exibidas alguns meses depois em duas exposições individuais de Tadeu Jungle: Chão 
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e O Espetáculo da Solidão. As duas aconteceram concomitantemente, na Valu Oria 
Galeria de Arte.  
Chão e O Espetáculo da Solidão aconteceram entre 29 de julho e 21 de agosto 
de 2004. A primeira é composta apenas por fotografias de Tadeu Jungle que miram o 
solo. “O olhar voltado para baixo convida à reverência das pequenas coisas. O 
mundano, o que é percorrido com os pés, o que é deixado no chão, o que é esquecido, 
largado, adormecido” (CANTON, 2004, p.21).  O Espetáculo da Solidão é composto 
por vídeos, poesias visuais e fotografias. Recém-separado, Jungle faz uma mostra 
sobre a ausência.  
 
A exposição tinha apenas duas salas. Na primeira o espectador 
pegava uma lanterna e entrava. Numa parede havia uma série de fotos 
sobre o vazio. Na outra parede havia um vídeo de um recipiente de 
água, que recebia pingos e mais pingos d’água, mas nunca enchia. Na 
outra sala (ainda bem escura) apenas um vídeo num pequeno monitor 
de uma TV de tubo. Um close meu chorando (JUNGLE, 2014, p. 320).  
 
 
Figura 32: Tadeu Jungle, Não ultrapasse a faixa - Foto de Segunda (2003-2004). 
 
As duas exposições são compostas por muitas fotografias que estiveram 
primeiramente em Foto de Segunda, como Não ultrapasse a faixa (figura 32), da série 
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Chão, e Abandonado (figura 21), de O Espetáculo da Solidão. Um olhar atento ao 
fluxo de imagens de Foto de Segunda denota o tema da ausência sendo trabalhado 
em diversas imagens, sugerindo um momento pessoal vivido por Tadeu. Porém, 
dentro deste mesmo trânsito, havia fotografias que lidavam com outros assuntos, 
algumas de um humor pueril ou com um olhar crítico sobre a publicidade. É a 
montagem e a relação estabelecida entre estes conjuntos de imagens que permite 
emergir com grande potência este tratamento da solidão e da introspecção que o olhar 
para baixo sugere. “Quanto mais olha-se para baixo, mais olha-se para dentro. Quanto 
maior a solidão, maior a fruição, o gozo” (CANTON, 2004, p. 21).  
Pouco mais de um ano após a publicação na Revista Studium, Jungle realiza a 
exposição física sobre Foto de Segunda. Ocorreu entre 22 de junho e 19 de agosto 
de 2005, denominada Foto de Segunda 2 anos, na Academia de Cultura (ONG que 
pertence ao grupo de empresas ao qual Jungle é sócio). Reuniu 44 fotografias e a 
videoarte “US”, de autoria de Jungle, exibida pela primeira vez neste espaço.  
O artista lança em julho de 2006 o fotolivro Álbum de Segunda, a única 
publicação impressa que trata apenas das imagens de Foto de Segunda. Composta 
por 62 fotografias, marca pouco mais de três anos de envios. Dentre a seleção, 
prevalecem as naturezas-mortas, novamente. Além de outras fotografias já 
apresentadas anteriormente, está Ramalhete para sugar você (figura 13). Há 13 
fotografias de intervenções sobre imagens da mídia, entre elas a Mulher de Areia (Max 
Mara Style) (figura 22), de Mulheres de areia, Cavando o Clarín (figura 23), da série 
Cavando a mídia, Mulher da capa (Trip/Vogue) (figura 23), duas fotografias da série 
Red made, além de quatro retratos da série Povo da Praia (figura 28).  
Curiosamente, as imagens são apresentadas sem título. Apenas no fim do álbum 
há um índice com todas as fotografias miniaturizadas em ordem de aparição, com seu 
nome e data de criação. Tadeu optou por apresentar desta forma após refletir sobre o 
comentário da crítica Angélica de Moraes, o qual dizia que as imagens deveriam “dizer 
por si só”. Comprova assim a importância deste canal de comunicação que o e-mail 
possibilitava em Foto de Segunda, como espaço de constante reflexão sobre este 
fazer. 
 
O meu trabalho é título e foto, [...]. Se for olhar os e-mails do começo, 
a foto está ali e o título está embaixo. Depois de um tempo, você tem 
que fazer um scroll para o título aparecer embaixo. No Álbum eu fiz a 
mesma coisa. Eu não conseguia colocar. Se eu colocasse o título junto 
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com a foto na mesma página, eu estaria voltando atrás. Então eu 
preferi colocar o título no fim, mas não deixar de colocar [...] (JUNGLE, 
2014, p. 28).  
 
Em março de 2008, o Instituto Sergio Motta, local que fomentava projetos e 
debates sobre o uso criativo da tecnologia e inovação, criou um perfil no Flickr, 
plataforma social voltada para o compartilhamento de fotografias. Sob curadoria de 
Giselle Beiguelman e Juliana Monachesi, inauguram este espaço com uma seleção 
de imagens de Foto de Segunda e utilizam deste álbum virtual para criar a net art 
Segundas Intenções.  
Segundas intenções fora uma página web disponibilizada dentro do site do 
Prêmio Sergio Motta de Arte e Tecnologia. Apresentava, em formato de slideshow, 
algumas das imagens de Foto de Segunda, selecionadas por Beiguelman e 
Monachesi. As fotografias eram ordenadas de forma automática e aleatória, baseadas 
nas tags de identificação das imagens, a partir do álbum virtual no Flickr. É 
interessante ressaltar que Segundas Intenções realiza tais combinações por 
intermédio de algoritmos.  
A página do Instituto Sérgio Motta e do Segundas intenções não estão 
disponíveis para acesso online, o que evidencia o caráter fugaz da artemídia. No 
entanto, o perfil virtual da instituição, no Flickr, com o álbum Foto de Segunda | Tadeu 
Jungle, ainda se encontra online (https://flic.kr/s/aHsiUfzKD7). Reúne 49 fotografias, 
com o mesmo padrão de todas as montagens: maior número de naturezas-mortas e 
uma ou mais imagens de diferentes séries fotográficas.  
Nesta montagem, como em todas as outras seguintes, parte das fotografias tem 
seu título alterado, o que revela o espírito online de Foto de Segunda. Ramalhete para 
sugar você (figura 13) torna-se “Buquê para sugar você”. Espero (figura 31) é 
renomeada para “espero espera espero”. As imagens da série Povo da Praia já não 
mais revelam em seu título o local e o nome do retratado:  Vanildo, Cidade Ocian, 
Praia Grande – SP (figura 28) agora é “O Bananinha”. Denota-se assim uma 
característica da cultura digital web, a possibilidade de reedição constante. “Páginas 
da web são documentos que podem ser sempre editados” (MONOVICH, 2007 apud 
ALZUGARAY).  
 
A web propicia que você se reinvente o tempo todo. Ao mesmo tempo 
em que é efêmera é eterna. [...].  No caso de os títulos das fotos serem 
mudados de vez em quando não aponta para algo intencional. Vamos 
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falar em erro. Em confusão. Em ruído. Isso me interessa mais 
(JUNGLE, 2014, p. 30).  
 
Na página do Flickr do Instituto Sérgio Motta, junto do álbum virtual Foto de 
Segunda | Tadeu Jungle, foi disponibilizada uma outra coleção de imagens de Jungle: 
oito fotografias presentes na exposição Parque das Aparências. Esta “amostra virtual” 
homônima fora colocada um mês antes da abertura física, que ocorreu na Galeria Valu 
Ória, entre 13 de março e 5 de abril de 2008. 
Parque das Aparências fora composta por quarenta imagens, nas quais apenas 
três não são fotografias de imagens midiáticas sob alguma intervenção de Jungle. O 
mote central da montagem é a representação das mulheres na publicidade.  
Em 8 de agosto de 2010, Jungle cria um site para disponibilizar abertamente 
parte das Fotos de Segunda. É um blog, no qual é permitido a visualização da foto e 
do título, sem espaço destinado para comentários. Inicia este repositório online com 
160 imagens. Posteriormente, a página passou a ser alimentada com algumas 
imagens do grupo de e-mail, mas não integralmente. O acervo totaliza 271 imagens. 
Sobre o primeiro conjunto, disponibilizado inicialmente, é ressaltado o fato do artista 
renomear diversas imagens, fato recorrente no processo. A primeira Foto de Segunda, 
God Sky (figura 11), também tem seu título modificado. A nova denominação é apenas 
“God”. Além das fotografias, também há poesias visuais de Tadeu Jungle, que já 
haviam sido publicadas no grupo de e-mail. Não são fotografias dos poemas, e sim as 
imagens digitais destas obras.  
Jungle afirma ter produzido para Foto de Segunda, de forma constante, entre os 
primeiros sete e oito anos do projeto. Os envios foram sempre mantidos nas 
segundas-feiras. Posteriormente, deixaram de ser atualizados semanalmente 
(JUNGLE, 2018).  Concomitantemente, o ato de compartilhar imagens e vídeo se 
torna cada vez mais comum, incitados pela popularização das mídias sociais e pela 
alta disponibilidade de aparelhos celulares com câmeras digitais acopladas à preços 
acessíveis. 
Entre 23 de junho e 8 de setembro de 2013, Tadeu Jungle realizou uma 
exposição individual, no espaço Oi Futuro - Rio de Janeiro. O artista reuniu poemas 
visuais, instalações e videoprojeções. Tal mostra é desdobrada em um livro 
homônimo: Videofotopoesia. Lançado em dezembro de 2014, o livro perpassa toda 
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sua produção artística. Organizado de maneira não cronológica, há reproduções de 
seus trabalhos, ocasionalmente acompanhados de um texto. 
Videofotopoesia possui 388 páginas e apresenta poesias visuais, projetos que 
não foram realizados, imagens dos vídeos (acompanhados de um link curto para 
assisti-los na internet) e muitas fotografias. Ainda na sua versão impressa, o seu modo 
de fazer segue os padrões da web. Além dos hyperlinks (que tiram o leitor do livro e 
levam-no aos vídeos da TVDO no canal do Youtube de Jungle, por exemplo), há todo 
um processo de reedição sobre este seu grande acervo. As fotografias são 
reorganizadas e renomeadas, divididas por séries ou, algumas vezes, apresentadas 
sozinhas, soltas entre uma poesia visual e imagens de uma performance.  Quatro 
vezes autorretrato publicitário (figura 29) torna-se mais explícita, é intitulada como 
Autorretrato publicitário com cara de cu. God Sky (figura 11) segue rebatizada como 
God, em página dupla, mostrada sozinha e sem menção a Foto de Segunda. Denota 
o entendimento do grupo de e-mail como um local de expor processos, não como 
espaço que originou tais imagens, mas que por lá estiveram.  
Foto de Segunda é representado por 67 fotografias em 14 páginas. Deste total, 
a grande maioria são naturezas-mortas, apenas nove imagens mostram pessoas ou 
paisagens. É possível notar um entendimento de Jungle sobre a relevância destas 
imagens de objetos como representativas do que era este fazer. Porém, dentre todas 
as fotos do livro, Jungle acredita que noventa por cento delas estiveram em Foto de 
Segunda (JUNGLE, 2018, p. 143). Em Videofotopoesia estão as séries Alone, Chão, 
Mulher da Capa, Mulheres de Areia, todas também foram “fotos de segunda”.  
Até o momento, Videofotopoesia fora a última montagem com imagens de Foto 
de Segunda. Tadeu Jungle participou com fotografias de sua autoria em outras 
exposições coletivas, mas sem mencionar a participação destas em seu grupo de e-
mail. Também existiram matérias em revistas ou jornais relatando esta experiência, 
que ocorreu até 10 de abril de 2017. O artista encerra este fazer com a imagem Telas, 
telas, telas (figura 33), fazendo um convite aos integrantes do grupo: “Hoje eu coloco 
fotografias no Instagram. [...]. Entre lá e continue me acompanhando” (JUNGLE, 
2017).  
Em seu perfil nesta rede social, a proposta se difere, os títulos foram substituídos 
por pequenos textos que atuam como divagações ou descrições da imagem. 
Misturam-se imagens familiares, registros de gravações e participações de eventos, 
fotografias de obras em exposições de outros artistas, fotomontagens, naturezas-
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mortas, tudo junto e misturado: vida pessoal, profissional e artística. O fazer é mais 
livre, mas nem por isso menos criativo e interessante de se acompanhar.  
 
 
 
Figura 33: Tadeu Jungle, Telas, telas, telas – Foto de Segunda (2017). 
 
A última imagem é emblemática. Um retrato de um novo tempo, de um mundo 
físico amalgamado ao virtual e online, de uma realidade mediada por celulares e suas 
telas desde a tenra infância e nos mais longínquos lugares. “Acho que parti de Deus 
na primeira foto, um Deus escrito pelo homem na Máquina. E encerrei com o Deus de 
todo mundo no mundo de hoje. As telas” (JUNGLE, 2018, p.146). É uma realidade 
diferente de quando iniciou Foto de Segunda, que se propôs a explorar as 
potencialidades deste novo mundo que se anunciava. 
 
[...] a tecnologia digital proporciona calamidade para uns e libertação 
para outros. Atribui-se a ela o descrédito irrecuperável da veracidade, 
mas o certo é que simultaneamente ela instaura um novo grau de 
verdade: o horror de Abu Ghraib nunca teria aflorado à opinião pública 
com a fotografia analógica; ao contrário, a tecnologia digital torna 
impossível evitar a disseminação da informação. Os seguidores de 
Cartier Bresson podem lamentar o fim do “instante decisivo” como 
valor definitório porque hoje a fotografia se reduz a um corte, a um 
frame de uma sequência de vídeo. A fotografia digital, não obstante, 
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nos transporta para um contexto temporal que privilegia a continuidade 
e, em consequência, a dimensão narrativa – não necessariamente 
empobrecendo a expressão fotográfica. As fotografias analógicas 
tendem a significar fenômenos, as digitais, conceitos. 
(FONTCUBERTA, 2012, p. 15).  
 
Escrever sobre Foto de Segunda é também escrever sobre a fotografia de Tadeu 
Jungle, eminentemente digital. Uma produção que explorou a capilaridade da rede 
online e prepôs o trabalho contínuo que a internet demanda. 
 Simultaneamente, aos terabytes de conteúdos produzidos e arquivados 
diariamente, de aparente perpetuidade garantida, a internet ainda é um espaço frágil 
à conservação de memórias. Manifesta aquilo que Moles definiu como a atitude kitsch 
que o ser humano possui hoje com seu meio: antes um fluxo permanente que um 
sedimento durável (1986, p. 21). Se Foto de Segunda explora este retrato dos objetos 
e formas permanentemente transitórias (xícaras, copos, troféus, cadeiras, etc.) que 
cercam o sujeito atualmente, também acontece em um meio virtual igualmente 
efêmero e fugaz, não apenas pelo fluxo imenso de informação e sua dinâmica de 
consumo, mas pela lógica empresarial que sustenta o aparato técnico das plataformas 
online. 
 
Afinal, cada vez mais as memórias, pessoais e coletivas, públicas e 
privadas, são mediadas por instâncias corporativas. Instâncias que 
estão relacionadas não só à produção de equipamentos, mas também 
a grandes repositórios de imagens, textos e áudios que são 
descontinuados quando deixam de ser um nicho de marketing 
conveniente. Basta lembrar o caso recente do Geocities, um serviço 
de hospedagem gratuita de sites que foi encerrado pelo Yahoo!, 
levando consigo boa parte da história da web 1.0, para que tomemos 
consciência do problema. Sem exagero, os web artistas Olia Lialina e 
Dragan Espenschied denominaram a ação do Yahoo! de “holocausto 
digital” [...]. (BEIGUELMAN, 2012, p. 17).  
 
A efemeridade da net art, muitas vezes restrita a um determinado momento ou 
a um grupo de pessoas, é o que denota a importância destas montagens do arquivo 
de Foto de Segunda. Ainda que as obras sejam apresentadas em outros contextos, 
perdendo a natureza interativa que o grupo de e-mail oferece, são as exibições destes 
vestígios do que fora esta produção que tornam possível o testemunho de existência 
de Foto de Segunda.  Fica desta experiência a fotografia e seu título (seja impressa 
no papel ou projetada na tela) e rastros da trajetória de Tadeu Jungle, que pela 
montagem, podem evidenciar relações diversas e inéditas.  
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A fragmentação do mundo através de fotografias ou objetos recolhidos 
e a sua montagem em uma outra ordem permite a produção de 
visibilidades através das montagens, recriando o mundo em uma nova 
ordem que pode gerar uma mudança concreta no comportamento de 
quem as percebe. [...]. Através dessa montagem podemos tentar 
perceber as forças que as fizeram vir ao mundo, sua origem que 
persiste e se atualiza, e o que as faz sobreviver, ou seja, seu uso 
eficaz.  (ABREU, 2011, p.188). 
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4. JUNGLE ENTRE E PÓS FOTO DE SEGUNDA 
 
Tadeu Jungle inicia a longeva produção de Foto de Segunda em maio de 2003 
e de lá até 2018 não foi só o que desenvolveu no campo da arte. Além da atuação na 
publicidade e televisão, seguiu criando poesias visuais, instalações, performances e 
vídeos.  
No mesmo ano que inicia Foto de Segunda, Jungle cria a videoinstalação Versus 
(2003), exibida na reabertura do Museu da Imagem e Som de São Paulo. Composta 
por duas projeções de vídeo em paredes opostas de uma sala, em cada lado exibe-
se uma torcida de um time de futebol, captadas simultaneamente durante a mesma 
partida. A câmera fixa em ambos os planos permite ao público, no centro e entre as 
torcidas, assistir as reações antagônicas dos dois lados, durante os 113 minutos da 
obra, tempo que contempla a entrada dos times no gramado, intervalo de jogo e seu 
fim (JUNGLE, 2014). Em 2015, Jungle recriou outra versão da Versus em 4K, para 
uma exposição itinerante do Museu do Futebol.  
Dentro do 14ª Festival Internacional de Arte Eletrônica Videobrasil, ainda em 
2003, realizou a performance Onde estão os Heróis? em homenagem a Waly 
Salomão. Em uma ação de mais de duas horas, divididas em 16 atos, Jungle guia 
uma excursão por experiências que referenciam a obra deste poeta. As propostas 
apresentadas ao público foram diversas: entre elas, estava a ideia de pintar sobre 
uma tela onde era projetada uma foto do homenageado, uma ida a um posto de 
gasolina próximo do SESC Pompéia para visualização de um vídeo e a distribuição 
de apitos para um “apitaço” como grand finale. 
Jungle seguiu participando com obras suas em exposições coletivas. Em 2006, 
figurou, no MAM-SP, com o vídeo Sempre tem mais (2001) na mostra Veracidade de 
curadoria de Eder Chiodetto. No ano seguinte participou da Video links Brazil, na Tate 
Gallery em Londres, com uma segunda versão do filme Heróis da Decadênsia (sic). 
Nesta reedição acrescentou cenas de Waly Salomão e retirou alguns takes do filme.   
Em 2006 dirigiu, junto com Marcelo Presotto, o vídeo Idiomaterno, que era 
exibido, perenemente, no Museu da Língua Portuguesa, em São Paulo. O curta, que 
possui argumento de Antônio Risério e narração de Fernanda Montenegro, trata de 
maneira poética sobre a chegada e a invenção da língua portuguesa no Brasil. 
Realizou, dois anos depois, outra videoinstalação destinada a exibição contínua em 
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uma instituição cultural: Sala da exaltação, para o Museu do Futebol. Debaixo das 
arquibancadas de concreto do Estádio do Pacaembu, projetou sobre doze telas e 
vigas do estádio, em grande formato, imagens e cânticos das trinta maiores torcidas 
de futebol do Brasil. Uma celebração ao torcer.  
Jungle também lançou o documentário média-metragem, Amazônia Niemeyer, 
em 2009, na TV Cultura. Vencedor do edital Janelas do Brasil, e gravado em 2007, o 
telefilme percorreu a estrada Belém-Brasília, em 30 dias. Retratou os personagens 
que sobrevivem na estrada, da estrada e pela estrada. O único dogma era não se 
afastar da rodovia por mais de 500 metros. Explorou, ainda, as fronteiras do que é 
realidade ou não no documentário, ao contar com uma personagem interpretada por 
uma atriz que somente era revelada nos créditos finais do filme (JUNGLE, 2014).  
O artista ainda se envolveu com a televisão entre os anos de 2010 e 2011. Neste 
período dirigiu a série humorística É tudo improviso, exibida na TV Bandeirantes. O 
programa contava com um elenco fixo e convidados, incorporando jogos dos 
espetáculos de improvisação teatral às telas da televisão. Também foi responsável 
pela direção do episódio Ela faz cinema da minissérie Amor em quatro atos da TV 
Globo, baseado na música homônima de Chico Buarque. Em 2011 tornou-se diretor 
de criação na Band.  
Durante estes dois anos Jungle também produz diversas poesias visuais, das 
quais algumas figuraram em Foto de Segunda. Explora a possibilidade de criação 
destas obras por meio de softwares destinados a imagem digital. Pode-se citar os 
poemas Fuga (2010), Aranha danada (2010), Desespero (2010), Culpa (2010), É 
(2010), Arrependimento (2010) e Felicidade (2010).  
Lançou dois filmes longas-metragens, ainda em 2011, o documentário Evoé, 
sobre Zé Celso Martinez Corrêa, e a ficção Amanhã nunca mais, protagonizada por 
Lázaro Ramos.  
No ano de 2013, Tadeu teve sua primeira exposição individual, no Rio de 
Janeiro: Videofotopoesia. Voltando maior atenção às poesias visuais, nesta mostra 
elas desdobraram-se sobre os mais diversos suportes. “O poema Fuga é impresso na 
porta de entrada. O visitante ‘foge’ para dentro da exposição” (JUNGLE, 2014, p.67). 
“O poema Paixão com ‘letras do tamanho de torres’, no dizer de Oswald de Andrade, 
ficou como um pôster de cinema, do lado de fora do Instituto Oi Futuro Flamengo” 
(JUNGLE, 2014, p.68). Você está aqui (1997) foi impresso sobre cada degrau das 
escadas do espaço, e o sticker Play God (2001) transmutava-se em uma 
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videoinstalação. Nesse revisitar e recriar de sua obra, apresentava também nesta 
mostra o Cine-TAMTA (Cinema do Tudo Ao mesmo Tempo Agora).     
 
Uma videoinstalação em três telas numa sala com cadeiras giratórias. 
A quarta parede era a projeção de uma câmera de um circuito interno, 
que projetava o próprio visitante na instalação. A ideia foi ter toda 
minha produção audiovisual ‘de arte’ (ou seja, sem TV e sem 
publicidade) num só tempo e lugar. Usei imagens de vídeos novos e 
velhos, cinema 35mm ou de iPhone, áudios originais e compostos, em 
telas que dialogam ou se contrapõe. Com dois meses de edição de 
Fred Mauro e trilha de Luiz Macedo, juntei ‘tudo meu’ num discurso de 
72 minutos. Uma nave de imagens que busca uma direção ou, pelo 
menos, uma diversão. Ou não (JUNGLE, 2014, p.75). 
 
Se em Estradas, Camas, Reflexões (2001) Tadeu Jungle retomou grifos de 
leituras suas, dando a elas novos significados junto a fotografia, refez estes mesmos 
movimentos em Cine-TAMTA e Videofotopoesia. Novamente olhou seu passado, 
agora através de suas criações, buscando algo novo. Sobre Cine-TAMTA, o curador 
de Videofotopoesia, Alberto Saraiva, escreveu: 
 
Tadeu Jungle apresenta o Cine-TAMTA, um conceito de cinema que, 
além de dialogar com o conceito de “cosmococa” de Neville D’Almeida 
e Hélio Oiticica, instaura um novo conceito de cinema expandido, 
apontando para a transmultiplicidade de um cinema que reagrupa 
imagens, espaço e mobilidade (SARAIVA apud JUNGLE, 2014, p.75). 
  
Tanto Cine-TAMTA quanto a exposição e o livro Videofotopoesia evidenciaram 
este inventar sobre seu inventário de criações. 
 
Leitura e releitura, escritura e reescritura. recolher palavras, textos, 
imagens e sons, fragmentar o mundo, “rachar as palavras”, esgarçar 
as imagens, a fim de compor uma criação que se apresente como uma 
forma autônoma. Objeto-processo - técnico, estético ou sagrado - que 
servirá de intercessor para outras invenções. (ABREU, 2011, p.45). 
 
Assim como em 2001, a retomada ao passado desembocou em uma nova 
produção na fotografia digital, após Cine-TAMTA e Videofotopoesia Jungle começou 
a produzir em um novo suporte. Em 2015, gravou o documentário em realidade virtual, 
Rio de Lama. Lançado em 2016 e disponibilizado no Youtube em 4 de abril, o filme de 
9 minutos reuniu depoimentos de moradores em imagens gravadas com câmeras que 
captam em 360º o que sobrou da vila de Bento Rodrigues após o rompimento da 
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barragem da Samarco em Mariana-MG. Em 2017, lançou no Festival É Tudo Verdade 
outro documentário neste formato, Fogo na Floresta. Gravado no Xingu, mostrou o dia 
em uma tribo Waurá e o drama sofrido por eles com as queimadas que se alastram 
pela floresta, acentuadas hoje pelo clima mais seco decorrente das alterações 
climáticas. O filme está disponibilizado, gratuitamente, nas plataformas de download 
de aplicativos para celulares e tablets. São dois filmes que, além do novo suporte, 
possuem em comum, um engajamento político com a causa socioambiental, algo que 
não era presente na produção de Jungle. 
Vale frisar como estes momentos de retomadas ao passado de Jungle foram 
seguidos por produções completamente singulares frente ao que produzira, tanto em 
relação aos suportes, como aos temas e as forma de tratá-los. Revela, também, um 
interesse constante nos novos meios tecnológicos voltados a produção de imagens. 
Ocorreu com o vídeo, a fotografia digital e agora com a realidade virtual. Em 2018, 
Tadeu fundou em parceria com dois sócios, a Junglebee, produtora especializada em 
realidade virtual e aumentada.  
Em uma sociedade onde virtual e digital se confundem, e a necessidade de tudo 
capturar é acentuada, a câmera em 360º se faz presente. Se apresenta como registro 
indiscutível da realidade, assim como a fotografia fora no passado, já que a foto digital 
fez com que o grande público descobrisse a manipulação que existe sobre toda 
imagem fotográfica.  Impressiona e assombra, assim como um dia também os irmãos 
Lumière o fizeram com seus primeiros filmes. Se hoje, “a hostilidade do mundo exterior 
incita cada um a refugiar-se em seu interior, a fechar-se em si próprio” (ROUILLÉ, 
2009, p.362), a realidade virtual se apresenta como meio mais apto e seguro, pois vai-
se longe sem sair da segurança de casa.  
 
De fato, a perda de um outro lugar – seja ele a utopia consoladora ou 
a desordem infernal que queríamos a todo custo evitar, com medo de 
nos perdermos no prazer do desvario completo – nos levou a pensar 
que todos os lugares estão aqui, ao alcance de nossas mãos. Seja 
onde estivermos, somos conectáveis e levamos todos os nossos 
arquivos conosco ao lado do grande arquivo Google. Da mesa, fomos 
para as telas e delas para os tablets, que são híbridos de tables e 
screens, tables e tableaux. O mapa clássico se atualiza no GPS, onde 
podemos saber, em tempo real, onde nos encontramos no globo 
terrestre. Local e global simultaneamente. Estamos sempre em 
trânsito e carregamos no mapa o nosso passado e para onde 
queremos ir. O conceito de trânsito [...] supõe uma “experiência de 
simultaneidade”, de disponibilidade e de dilatação do presente que 
caracteriza a vida contemporânea. Refere-se a um estado de 
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provisoriedade e de indefinição, em que os aspectos estáticos e 
dinâmicos da vida parecem, paradoxalmente, coincidir. Os laços com 
a terra perdida já não serão mais compensados com a esperança de 
uma terra prometida. De alguma maneira todos carregamos hoje essa 
consciência de não pertencimento, de falta de raiz, de alheamento. Por 
isso, o refugiado e o exilado, aqueles que perderam para sempre o lar, 
parecem ser as figuras emblemáticas do nosso tempo (ABREU, 2011, 
p.260). 
 
Frente a este refúgio encontrado pelo sujeito contemporâneo no virtual ao hostil 
mundo real, é intrigante ver esta ida de Tadeu Jungle aos novíssimos vídeos em 360º, 
que de fato coloca o sujeito no centro da experiência. Busca do público empatia a dois 
momentos catastróficos que afligem a duas minorias: uma tribo no Xingu e um 
pequeno vilarejo da cidade de Mariana-MG. Traz por eles um discurso de denúncia 
que urge na contemporaneidade, uma atenção a problemas socioambientais, 
coletivos, por uma experiência individual.  
Hoje fica muito claro o quanto as produções da TVDO prenunciaram estéticas 
televisivas que se tornariam lugar comum na atualidade, assim como Foto de Segunda 
previu comportamentos online, hoje tidos como banais. A ida de Tadeu Jungle à 
realidade virtual é mais um jogar-se no porvir no campo tecnológico das novas mídias. 
Fontcuberta afirmou em seu livro o Beijo de Judas, que toda fotografia é uma ficção 
que se apresenta como verdadeira, mas que mente sempre, sua natureza não lhe 
permite outra coisa (2010, p.11).  
Não há ação ingênua por quem opera uma câmera, seja ela fotográfica, de vídeo 
analógico ou digital ou mesmo em 360º. “O importante, em suma, é o controle exercido 
pelo fotógrafo para impor um sentido ético à sua mentira. O bom fotógrafo é o que 
mente bem a verdade” (FONTCUBERTA, 2010, p.11).  
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
No decurso desta dissertação buscou-se detalhar o que fora Foto de Segunda 
pelos traços marcantes desta experiência. Da mesma forma, também foi muito 
importante para esta pesquisa, o depoimento dado pelo artista detalhando este seu 
fazer e a investigação sobre suas criações anteriores à Foto de Segunda. A pesquisa 
debruçou-se sobre esta trilha e trata da importância do e-mail como meio a que recorre 
esta produção, assim como suas características formais, construções e tipologias.  
Dada a natureza efêmera das artes midiáticas, principalmente em um trabalho 
amalgamado ao online como Foto de Segunda - uma produção dada a ver quando 
posta em trânsito - esta pesquisa visa ser um registro do que fora esta longeva 
experiência, que acompanhou diversas mudanças tecnológicas em sua existência.  
Buscou-se, ao relatar a trajetória anterior de Jungle dentro e fora das artes, 
mostrar o quanto estas experiências foram pertinentes e influenciaram, de diferentes 
formas, o fazer de Foto de Segunda. Analisando a produção das fotografias que 
compuseram o trabalho, foi possível também notar o quanto esta produção evidencia 
características da fotografia digital: online, desmaterializada, apresentada num meio 
propício para o revelar do work in progress. Díspar de suas poesias visuais e vídeos, 
revela aspectos pessoais do autor, público e privado, tudo junto e misturado. 
O texto inclinou-se, também, ao uso da fotografia por Jungle como uma busca 
de aplacar o tempo, o medo do esquecimento frente à rotina contemporânea, tão 
acelerada e fluida, que aflige o sujeito contemporâneo. Neste afã de tudo lembrar, a 
memória foi confiada às câmeras digitais, ao e-mail, às redes sociais e aos arquivos 
compartilhados da internet.  
Escrever sobre Foto de Segunda foi escrever, também, sobre o fazer de 
fotografias de Tadeu Jungle, “As Fotos de Segunda me personificam. Eu sou a Foto 
de Segunda” (JUNGLE, 2018, p.148). Uma experiência de produção regular, de 
imagens de aproximadamente 14 anos, reveladora sobre os caminhos trilhados pela 
fotografia digital nas duas primeiras décadas dos anos 2000.  
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APÊNDICE A 
1ª Entrevista com Tadeu Jungle - via telefone. 
Realizada em 25 de abril de 2018. 
 
P. Em 1978 você produziu o trabalho fotográfico Cabelibarbiguardachuva. 
Houve outro entre este e Estradas, Camas, Reflexões?  
 
TJ. Não teve nada oficial, galerístico, artístico no sentido tradicional. Este 
trabalho, para você ter ideia, eu estava no segundo ano da ECA (Escola de 
Comunicações e Artes). Não tinha nem pensado em ser artista ou trabalhar com isso. 
Eu estava fazendo jornalismo na ECA. Mas ali já tinha um determinado barato, que 
era fotografar em branco e preto, ampliar, quimicamente o papel, aquela coisa toda. 
Tinha uma espécie de fascínio alquímico, que eu achava muito bacana. Mexer naquilo 
e ver a foto se revelar na minha frente. Dali em diante, mesmo antes, eu sempre 
fotografei. Sempre tive uma câmera comigo. A fotografia sempre foi uma coisa 
presente em mim. Viagens que eu fazia, documentava todas. Fotografei muito em 
slide e compunha uma narrativa com estes slides. Fazia em casa, com os amigos, 
demorava uma hora pra colocar, mas já tinha uma narrativa de sequência de planos 
e tal, que acho que já estava ali mostrando um pouco desse desejo da narrativa no 
vídeo. Mas em termos de exposição, está de 78 feita no muque na USP e a primeira 
exposição profissional foi Estradas, Camas, Reflexões. 
 
P. Pode relatar um pouco sobre sua experiência na arte postal, relatando 
sua produção, como influenciou seu trabalho artístico como um todo e o pensar 
de meios alternativos para circulação de sua obra? 
 
TJ. Arte postal foi também nessa época, 79, 80, 81, 82. Era um momento no 
Brasil muito difícil, de ditadura presente. Não era um momento doce no país. A 
censura era alguma coisa clara, presente, cotidianamente. Uma coisa difícil de 
imaginar como eram estes anos, mas a gente convivia com isso há algum tempo. 
Quando você faz algo como a arte postal, além de enviar ela pelo envelope, fazer uma 
tiragem e mandar pra 100 pessoas, do lado de fora do envelope também se 
carimbava, se colava coisas. Tinha algo de subversivo, de olhar para os correios, onde 
na verdade você tem que ter: endereço, cep, um selo e um carimbo. No verso um 
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remetente. Esta é a fórmula clássica nos correios. Agora chegava aqueles envelopes 
todos zoados, cheio de carimbo e adesivo. Então quando você levava estes 
envelopes, ou este tipo de material aos correios, tinha uma espécie de sensação 
subversiva, que você estava fazendo alguma coisa que era paralela ao sistema, 
paralelo ao formato da norma, ao mesmo tempo que você estava se divertindo e 
fazendo arte, não podia ser preso nem ser proibido. O cara olhava praquilo, botava 
um selo, carimbava, mandava e a poesia ia pra frente. Você recebia um monte de 
material assim na sua casa. O que era divertidíssimo. Essa forma de trabalhar, me 
permitia a fazer poesia, fotografia, me permitia que usasse os formatos aí de narrativa 
poética pra poder comunicar. Foi uma coisa de trabalhar fora do circuito de galeria e 
grátis. Colaborativo, em rede, olha só o que estávamos falando em 1980, são os 
termos que usamos em 2018, o mesmo sentimento. Engraçado isso.  
 
P. Por que não era um interesse a fotografia antes dos anos 2000? 
 
TJ. O vídeo era tudo que eu pensava. Eu sempre acreditei no vídeo como uma 
grande ferramenta de trabalho. E continua sendo, hoje presente no celular de tudo 
mundo. A ideia de ter suporte audiovisual portátil para você narrar coisas, com custo 
muito reduzido em comparação ao cinema, que era a única coisa que a gente tinha 
acesso na ECA. Era tudo muito caro. E ainda era uma coisa, não só de elite, mas 
assim, era muito caro. Fazer um filme, era fazer um FILME... Ou seja, precisava toda 
uma estrutura, um tempo. Não que hoje não precise, mas é muito mais fácil. Hoje você 
com câmeras muito mais baratas, você realiza um filme e monta um longa-metragem.  
Ninguém acha um absurdo um grupo qualquer pequeno ou uma pessoa realizar um 
longa-metragem. Porque na época era impensável. Então com o surgimento, o vídeo 
tomava todo meu tempo, em termos de narrativa. As minhas influências todas vieram 
do vídeo, do cinema, da televisão, da narrativa audiovisual. No caso da fotografia, 
nunca tive um professor, nunca tive um incentivo. Nunca cruzei com amigos 
fotógrafos, sabe assim? Não houve este contato nessa época. 
Eu fui descobrir a fotografia como modo de expressão bem mais tarde. Comecei 
a viajar, a ir em exposições, os amigos vão aparecendo, aí falei “Pô, é interessante”.  
Estradas, Camas, Reflexões não foi uma exposição feita pensada, que comecei 
como um ensaio e falei pra mim mesmo “olha, tenho um ensaio, vou fazer uma 
exposição, vou ver se coleto um material”. Ela começou naturalmente, comecei a 
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fotografar as camas onde dormia e via ali um mundo, uma realidade, um determinado 
espaço cênico, um palco. As camas são arrumadas todas as noites, durante uma noite 
acontece a dormida de uma pessoa, duas pessoas, nascimento de pessoas, morte de 
pessoas, acontece muita coisa em cima de uma cama. Ficam os rastros e memórias 
desta noite. Comecei a fotografar e me interessar muito, até pelos tipos diferentes de 
cama que dormia, eu achava ... lindo. Achava lindo, do que poderia ter acontecido ali 
e jogar isso pra memória. E comecei a fotografar muita cama. E muita estrada 
também. Viajar ainda é uma das coisas que mais prezo na vida. “O que você quer 
fazer?” Eu quero viajar! É minha primeira resposta. Eu viajei muito quando podia, 
quando não podia, a trabalho, sempre quis priorizar a viagem.  
A estrada para mim é um elemento importante. Aí com tantas estradas, com 
tantas camas, olhei um dia e falei “Cara, tem um universo aqui, eu vou fazer Estradas, 
Camas, Reflexões”. O título tem uma rima com Memórias, Sonhos e Reflexões, do 
Jung. Foi um livro que me transformou, li quando tinha 20 anos, há muito tempo atrás. 
Então presta uma homenagem a este livro do Jung.  
 
P. Observando sua produção e carreira, nota-se que há uma diminuição de 
uma produção artística nos anos 90, em comparação aos anos 80 ou mesmo 
2000. É correto afirmar isso? E essa demanda se deu pelo seu envolvimento 
pela TV e publicidade? 
 
TJ. Sim, foi exatamente. O que aconteceu nos anos 90, foi que eu já tinha 30 
anos. Eu sempre fui multimídia. Eu não era um diretor de TV, eu não era um fotógrafo, 
eu não era nada, catalogável, entendeu? Não dava para chamar para uma coisa 
específica. Eu era uma artista multimídia. Mas como você chama um artista multimídia 
pra trabalhar? Entende, era muito complicado. Eu não era nada que um cara pudesse 
chamar. Eu era um artista multimídia, para o bem e para o mal. Na época, um pouco 
depois, O Décio (Pignatari) fala isso, eu coloco no meu livro, que eu era o especialista 
do não específico, era exatamente o que eu era. Eu era especialista em um monte de 
coisa, eu gostava de fazer e misturar um monte de coisa.  
Nos anos 90 apareceu, assim como o Fábrica do Som apareceu na metade dos 
80, na metade dos 90, caiu no meu colo a possibilidade de dirigir filme publicitário. 
Coisa que eu nem tinha ideia o que era, nem como fazia, nem o que era uma reunião 
de produção, eu não entendia nada de publicidade. Aí fui fazer uma brincadeira, foi 
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chamado eu, Paulo Lima, Zé Simão, para fazer parte de uns filmes do Folhão de 
Publicidade. A menina que dirigia, dirigiu dez, foi chamada para outra coisa e saiu. Aí 
me falaram: você não quer dirigir? É muito sua praia, praia do vídeo e tal, essa 
linguagem ágil. Comecei a dirigir os filmes pra Folha de São Paulo. Foram uma série 
de mais de 100 filmes. Aí comecei a fazer publicidade e ganhar dinheiro pela primeira 
vez.  
Eu nunca tinha ganho dinheiro, era duro, bem duro mesmo. Eu aparecia em 
coluna social pra caramba. Não tinha nada, não tinha grana, realmente duro. Aqui foi 
fácil, eu achava simples de fazer. 
Aí comecei a fazer publicidade, publicidade, publicidade, aí estourou, meu nome 
apareceu, comecei a dirigir uns filmes grandes, umas publicidades realmente muito 
grandes. E fui chamando pra fazer uma produtora. 
Nos anos 90, fiz o programa da Bruna Lombardi, no começo dos 90, foi o Gente 
de Expressão, foi ótimo. Era pura viagem, pessoas interessantes e entrevistas. Era 
uma delícia fazer esse programa. E publicidade.  
Publicidade era um desafio novo, cada roteiro que chegava era um desafio. O 
que vou fazer com isso, como vou fazer, que equipe vou chamar? Eu me apaixonei 
por fazer e aprender cinema fazendo publicidade. Eu filmava 3, 4 filmes por mês, eu 
tinha duas assistentes simultâneas. Era uma produção muito violenta.  
Eu me lembro um dia, no final de ano, quando minha sócia me disse: “Nossa que 
ano que a gente teve em, vamos comemorar, porque esse ano foi realmente... foi 
incrível”. Eu disse “foi incrível, eu acho que vou conseguir comprar um apartamento e 
tenho certeza que fiquei muito mais burro”. Fiquei muito mais burro neste ano que 
passou (risos). Claro que você tem o aprendizado, não cuspo no prato da publicidade, 
sempre foi uma alegria fazer filmes, porque você faz filmes com amigos. Você imagina, 
chamar os melhores amigos, os maiores craques do pedaço, para passar com você 
uma semana ou duas. É uma delícia.  Mas no final, você vende chinelo, teu propósito 
é vender.  
“Pô este ano eu emburrei, trabalhei o ano inteiro com publicidade, e fiquei mais 
burro”. Porque, fiquei fazendo isso, não deu para crescer tanto. Eu preciso voltar às 
artes. No que você tem toda razão. Eu comecei a misturar mais coisas. Se você olhar, 
por exemplo, o Pesar que você citou, o Passarela. Estes dois filmes, literalmente, 
foram filmados em 35mm, durante intervalos de filmagens publicitárias. O Pesar foi 
filmado na avenida paulista, no horário de almoço. O Passarela, a mesma coisa. Era 
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um cenário, para uma loja X, no intervalo usamos o cenário e a figuração mesmo do 
filme publicitário. Aí comecei a misturar e fazer fotos também, dentro do set 
publicitário.  
Comecei a usar alguns atores para fazer. Tem uma (fotografia) que é “O trágico 
capitalista”. São dois caras de publicidade, botei os caras meio desanimados. Um na 
praia e o outro do lado de uma cama. Aí comecei a usar as viagens que fazia, também 
para a publicidade, pra poder fazer outras coisas. Aí surgiu a Foto de Segunda.  
 
P. Em entrevista ao programa Provocações de Antônio Abujamra (2014), 
você diz que o título desta obra remete a autobiografia de Carl Jung “Memórias, 
sonhos e reflexões”. Neste trabalho você retorna, junto das imagens, grifos de 
leituras suas sobre outros autores que admira. Nota-se uma criação de 
revelação do íntimo, algo que não era muito visível em sua produção anterior. 
Foi, em alguma medida, uma busca por retomada artística, através de uma 
revisão sobre seus interesses e sua biografia?  
 
TJ. Ele tem uma coisa de trajetória, diarista, de você trabalhar com sua própria 
trajetória. Fotografar tua própria cama, seu próprio movimento. Nem está olhando 
muito pra fora. Tem um espelho ali. Em Estradas, Camas, Reflexões, tem as poesias. 
As fotografias de camas, foram impressas em tecido. Eu fiz uma coisa que eu gosto 
muito, em cada cama, há trechos de livros, de poetas, que gosto muito. E como estes 
textos foram feitos, também é importante. Eu sempre leio um livro com um lápis na 
mão. Mas conforme você vai passando, vai vivendo, você vai lendo muito livros e 
estes livros vão ficando fechados nas prateleiras. Você não tem mais, quase que 
acesso, como seria hoje no mudo digital. Você digita uma palavra e não consegue 
fazer um Google da sua estante de livros. Então contratei uma menina, estagiária, que 
abriu todos os livros e transcreveu todas as coisas que tinha sublinhado. Esse 
apanhado, são cacos catados. Eu fui até ele para pegar trechos de prosas de livros 
lidos. Então de novo, você tem a cama, o recolher o passado já lido. Não há poema 
novo meu, ou pedi um para amigo, não, fui pegar do passado. E usei do tecido, claro, 
que tem a ver com cama, e os poemas bordados, que é uma atividade que minha mãe 
gostava muito disso. Então tem toda uma coisa, um resgate de passado, uma 
exposição que é a primeira, mas tem toda essa densidade, essa melancolia, essa 
saudade e essa fisicalidade.  
125 
 
 
 
P. As fotos de estradas foram impressas sobre aço, correto? 
 
TJ. Isso foi muito interessante, foi sobre aço, linóleo, suportes meio plásticos. 
Estas de metal, eu não lembro se foram duas ou três fotos impressas em metal, foram 
feitas na Inglaterra, só era possível fazer lá. Então elas voltam para São Paulo. Elas 
se parecem muito com placas de estradas. No Brasil tem essa coisa de dar tiro nas 
placas, o que nunca entendi direito. Eu chamei um cara, pra dar tiro nessas estradas. 
Então foi bem interessante, a fotografia em branco e preta, com uns tiros no meio da 
estrada. É forte, único, é um trabalho que gosto muito, particularmente.  
 
P. Você faz uma crítica a respeito das modelos assépticas e vê-se no 
intervalo você produz o que de fato queria dizer, em Passarela.  
 
TJ. Exatamente, esse filme que é de 2001, agora se fala de poder das mulheres, 
negras, a obesidade, de ter uma outra aceitação de inclusão. O Pesar também 
trabalha com isso. A ideia de carregar um corpo feminino, é bem contemporânea. 
Carregar um corpo, ser alvo de assédio. Para a mulher o corpo, muitas vezes, é um 
peso. Aquela carne toda que ela leva, deixa um rastro de sangue, um rasto de 
menstruarão mesmo, típico da mulher.  Mas ela vai vencendo, ela vai pra frente, vai 
indo. Ela vai. Ela tem força, Yes, we can. Ela leva para a frente.  
 
P. Estradas, Camas e reflexões (2002) foram captadas por qual câmera?  
 
TJ. Eram câmeras profissionais, foram várias câmeras. Passou-se por algumas 
câmeras, não tão relevantes, vamos dizer assim.  
 
P. A inclusão das palavras, também se deram por softwares de edição de 
imagem? Digitalizou os negativos para os vídeos e fotos, correto? 
 
TJ. Eu tive que trabalhar digitalmente para bordadeiras, pessoas/máquinas, 
trabalharem nisso. São bordados contemporâneos feitos por uma pessoa e uma 
máquina. 
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P. Você via na fotografia digital um novo meio que você gostaria de 
produzir, com um interesse próximo do vídeo? Foi uma das ferramentas que 
você viu um meio de retomar uma produção artística? 
 
TJ. A fotografia era um instrumento, primeiro, de fácil expressão. Porque 
carregava sempre uma máquina comigo e sempre faz com que você reflita sobre seu 
dia, suas coisas. O mundo, não é que ele se torne interessante, o mundo sempre foi 
muito interessante para mim, o recorte do mundo, o olhar pras coisas mais singelas, 
enfim. Sempre tive um prazer no olhar, de fazer um recorte, ou tornar específica 
alguma coisa que está jogada dentro da pele da Terra. A ideia é de você fazer um, 
pequeno recorte, é a fotografia. A fotografia consegue apontar o dedo e fazer quatro 
linhas. “Olhem isso, veja isso”. Principalmente eu que tenho esta foto muito 
documental, não uma foto construída, uma foto de estúdio. São recortes do real. Tem 
isso. Esculturas. As esculturas não são esculturas, são três cadeiras brancas que 
estão paradas em um fundo sombrio. Mas me parece uma escultura, tem um sabor 
de escultura aquilo. E assim sucessivamente. As formas de arquivar as fotografias, 
elas obedecem a este tipo de chamamento, que lembra um pouco o processo artístico 
na mediada que as renomeio já com uma determinada categoria, vamos dizer assim. 
Eu tenho um trabalho que não fui publicado ainda, ele foi publicado só em partes, 
em alguns lugares. Videofotopoesia alguma coisa, na Revista Trip saiu algumas fotos, 
é um trabalho feito todo em fotografia digital, que é o Povo da Praia. Não lembro os 
números exatos, mas foram milhares de fotografia. Eu andei pelo Brasil, não inteiro, 
mas muito desse litoral. Também de novo, as vezes devido algum filme publicitário eu 
tinha que viajar, eu ia e ficava mais 2 ou 3 dias. Às vezes eu ia e aproveitava um 
feriado, viajava pra Natal, mas o objetivo era trabalhar fotografando na praia. Era um 
trabalho extensivo. Até porque a praia também é um palco, com certeza nosso maior 
palco. Um palco de expressão das pessoas, um palco democrático, onde o banqueiro 
e o bancário de sunga preta são a mesma pessoa, não vão ser discriminados por 
causa disso. O lugar onde a presença de qualquer um, teoricamente... claro que existe 
os grupos e os guetos, no Rio de Janeiro isso fica muito claro, a diferença do Posto 9 
ou para quem vai tomar banho no Piscinão de Ramos ou no Flamengo, são grupos 
diferentes e isso é natural. A praia em si é um lugar, para mim, maravilhoso. Tanto 
que tive o trabalho Povo da Praia, que era para fazer retrato de pessoas na praia. Só, 
era isso. Fotografar pessoas nas praias brasileiras e com isso compor um panorama 
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de gente com roupas biquínis, areia, pranchas de surf, enfim, naquele seu momento. 
E eram pessoas normais, não estava procurando uma beleza, nem procurando 
alguma coisa específica. Estava querendo fazer um registro daquelas pessoas que eu 
tinha encontrava. Também gerava um certo “por que eu?”, “por que você vai fazer 
uma foto minha, se não sou ninguém, não sou famoso?”. É algo que está presente no 
meu trabalho, o povo, colocar as pessoas, vamos dizer, normais. O termo é horrível, 
mas as pessoas, quaisquer e colocar na tela. Pelo valor delas. Talvez soe um pouco 
piegas, pela paisagem que elas representam, pelo tipo de coisas que elas são, eu vejo 
muita beleza nisso. Nessa unicidade de cada um.  
Então, viajar pela praia, escolher por 3 ou 4 dias para caminhar sem parar, por  
praias, sei lá, Santa Catarina, Rio Grande Sul, whatever. Sempre pegava uma 
assistente local, uma assistente mulher. Porque era mais fácil um homem e uma 
mulher com uma prancheta e uma câmera pedir uma foto, do que dois marmanjos 
andando e pedindo fotos. Eu ia com uma menina local, que já conhecia, tinha o 
sotaque, me apresentava quando era necessário, tinha um cartão. Foi um longo 
processo, acho que foi o último processo analógico.  
Voltando sobre sua pergunta digital, não acho que a fotografia digital tenha feito 
alguma rima com o vídeo, que eu tenha visto ali alguma similaridade com o vídeo. Ela 
só ficou mais fácil e mais barata. É claro que usei as câmeras digitais para fazer 
vídeos. Tenho uma coleção também ainda gigantesca, que chamo de “videozinhos”. 
Normalmente são vídeos de 1 minuto. São recortes do real, onde a câmera não se 
move, aquilo não tem narrativa, não estou andando com aquilo, não estou 
entrevistando ninguém. Estes “videozinhos” comecei a produzir quando a fotografia 
transformou em digital e permitiu que câmera fizessem vídeos.   
 
P. Heavy Rain foi o seu trabalho seguinte produzido no campo da 
fotografia, em março de 2003, onde inaugura uma exposição de fotos na internet. 
Por que esta escolha por uma exposição online?  
 
TJ. A exposição só foi online, anunciado online, sem fisicalidade. Algo novo para 
a época, você lançar uma exposição sem fisicalidade. Hoje em dia, lugar comum. E 
também tinha um lance das pessoas que reclamam, não tem tempo, não pode fazer 
isso, não vou conseguir, trabalho muito, etc. Sempre tive bode desse tipo de coisa, 
sempre fui muito ativo e fazedor.  
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Essa exposição foi feita no carro, enquanto a chove. Achava lindas aquelas 
difrações que alteravam o mundo do meu para-brisa e comecei a fotografar. Eu queria 
que chovesse. Chovia e eu queria entrar no carro, para ir. Eram fotos digitais e fiz a 
exposição online.  Marcelo Coelho escreve uma matéria sobre a exposição. Algo que 
não tinha pensado, mas ele narra. A internet era tão lenta, que a imagem começava 
a se formar em cima, e ia se formando como uma chuva. Como uma cortina que ia 
descendo e compunha a imagem. Você não sabia exatamente a imagem que ia se 
formar, mas era uma chuva que ia caindo sobre sua tela. 
  
P. Por que o interesse sobre a fotografia digital e a internet? 
  
TJ. Tanto o digital e a internet fazem muito parte da minha verdade, desse 
espírito poroso, de fazer com alguém. Do erro, do erro fazer parte, erro que está vivo, 
erro que é humano.  Este ambiente poroso tem super. a ver com a internet e digital. 
Tanto é que Foto de Segunda que começou como uma coisa muito pequena, foi 
feita com 30 a 40 amigos que eu comecei. A ideia, eles respondiam, um a um. Era 
aberto, para o cara conversar, mas era um a um, o cara respondia pra mim. Ele nem 
respondia para o grupo, como hoje ele posta um comentário e todo mundo sabe o que 
o cara falou. Era quase que um inbox, “pô Tadeu, adorei essa foto” ou “parece não sei 
quem”, qualquer coisa. Até discussões muito interessantes sobre fotografias. A 
Angélica de Moraes, a gente teve uma conversa, que ela dizia que eu não devia ter 
título sobre a imagem, porque a foto deve dizer sobre si mesma.  
 
P. No que a experiência de Heavy Rain o estimulou a começar a produção 
de Foto de Segunda? 
 
TJ. Eu acho que está bem ligado sim, é a ideia que você começa a fazer fotos 
digitais, começa a perceber que existe uma outra plataforma que é o computador e 
que você consegue mandar esta foto por e-mail. Na verdade, naquela época, não 
havia nada ligado à rede social, muito menos ligado a fotografia. Então eu criei esta 
rede através da Foto de Segunda, que era mandar uma foto por semana para “n” 
pessoas, através de e-mail. O Heavy Rain sim tem a ver com Foto de Segunda.  
Mas o Foto de Segunda, mais do que tudo, tem esse desdobramento. O Heavy 
Rain, tinha assim: você faz uma exposição, fotografa “x” coisas, faz uma coleção, 
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publica na internet. Essa é minha exposição: Heavy Rain. Ou seja, não precisa de 
ninguém, não precisa de galeria, não precisa de nada, naquela época isso era muito 
novo. Vou publicar, fiz uma exposição, ela é virtual, quem quiser acessar, o endereço 
está aqui.  
Quando veio a Foto de Segunda, a ideia é a seguinte: estou começando a 
produzir fotografia e eu não tenho galeria ou tempo pra poder ficar montando 
exposições. Deixa eu mostrar o meu trabalho, meu work in progress, meu trabalho em 
andamento. O que sempre, de novo, uma coisa que sempre gostei muito, de mostrar 
o making off, de mostrar o work in progress, de ser transparente, de mostrar seus 
erros, seus processos, está tudo incluso, naturalmente. A princípio, o grupo tinha 30 
a 40 pessoas, meus amigos, vou começar a mandar aqui as coisas que estou fazendo. 
Duas coisas muito importantes foram acontecendo durante o processo:  
1. O número cresceu, chegou a 500 pessoas no final do Foto de Segunda. 
Pequeno, mas já expressivo número de pessoas, pois era um a um. Não era assim: 
bota na internet e seja o que Deus quiser. Não, o cara recebia o e-mail. Foto de 
Segunda, data tal. Sabia que era uma foto minha, recebia para ele aquela foto.  
2. E durante o processo, o tamanho da foto e a questão do título. A Angélica 
de Moraes: “Tadeu você não deve colocar título nas fotos, elas devem dizer por si só. 
A imagem deve dizer por si só”. Eu falei “então meu trabalho não é um trabalho 
fotográfico. Meu trabalho é uma foto e um título. Este é meu trabalho fotográfico, essa 
é a maneira como eu penso isso. Isso é uma foto e um título”.  O que eu fiz em relação 
a ela, depois desse comentário, foi algo interessante. Antes eu postava a foto e o título 
bem colado embaixo na foto. No e-mail, eu mandava a foto e para a pessoa ler, ela 
tinha que fazer o scroll, tinha que descer a página pra encontrar o título lá embaixo, 
tinha esse movimento. Se você quisesse só olhar a foto, você olhava a foto. Se 
quisesse ver a minha chave na foto, você fazia um scroll e via o título. Tinha estes 
dois movimentos: o visual e o verbal. No título do email vinha apenas: Foto de 
Segunda e a data.  
 
P. Algum artista ou trabalho específico o influenciou para o início deste 
projeto? Ou mesmo durante seu fazer de Foto de Segunda? 
 
TJ. Todo o artista que fotografou na rua, cara clássico ou contemporâneo, todo 
artista que usou a ideia de você trabalhar com a fotografia sendo algo possível de ser 
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feita, sem muita... vamos dizer, não é sem muita construção, pois ela tem construção, 
tem tratamento, tem a luz, tem posicionamento de câmera, tem escolha do 
personagem, tem o momento, tem uma série de coisas que são feitas ali. Essa foto 
mais documental, por exemplo, eu me baseei muito no Rineke Djikstra. Ela fez umas 
fotografias que tem muito a ver, parti dela para fazer meus portraits. Se você olhar os 
delas, são muito parecidos com os meus. Claro não fez com essa perspectiva de 
eternizar o Brasil e a praia como espaço democrático. Talvez não tenha tido um pouco 
de humor, um pouco de sedução, de Eros, por exemplo. O dela é uma coisa mais 
limpa. Mas é um cara que, especificamente para o Foto de Segunda, foi um cara que 
me pegou.  
Um cara que me marcou, até por fazer coisas completamente diferentes de tudo 
que eu fiz na vida, um cara de estúdio, foi pra Vogue e tem sua trajetória para uma 
foto mais construtiva, é o Irving Penn. São fotos construídas, como eu nunca fiz, mas 
de alguma maneira me seduz.  
Eu gosto dessa foto que é a foto roubada, do cotidiano, eu vivo disso. Os 
fotógrafos da National Geographic que são maravilhosos, assinei durante muitos 
anos. Só que ali eu vejo a complexidade deles, de fazer as fotos são absolutamente 
maravilhosos. Como o cara consegue passar uma semana para fotografar uma 
determinada cena. Ou esperar o sol bater em determinada ponte, porque vai dar. O 
Mario Testino é outro cara que gosto muito, pois tem uma erótica muito forte, por essa 
parte de corpo. Outro nome é o Wolfgang Tillmans.  
 
P. Como se deu esta escolha de formato: uma fotografia e um título a ser 
enviado toda segunda-feira?  
 
TJ. Sempre foi foto e título, por isso que quando veio o comentário da Angélica 
(de Moraes), eu falei “então não faço foto, minhas fotos são foto e título, não vou 
mudar, é isso”. 
  
P. Foto de segunda é de alguma forma uma subversão do newsletter, 
ferramenta web de comunicação periódica? No que esta ferramenta de 
comunicação influenciou esta criação? 
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TJ. Quando comecei a fazer não era a newsletter. Eu acho que nem conhecia, 
nem existia esse termo na época, sinceramente acho que não. O que eu fiz, por ser 
segunda-feira, eu já tinha feito uma reunião da produtora, chamava Programa de 
Quinta. Programa de quinta categoria. A gente reunia todos os diretores da casa para 
pensar sobre o que estávamos fazendo, ali já tinha esse humor.  
Na Foto de Segunda também.  Foto de segunda mão, segunda-feira, um dia 
ruim, que as pessoas acham que é um dia caído, o pessoal tá sempre com sono, as 
pessoas sofrem um pouco mais para ir ao trabalho. Então quis fazer a pessoa começar 
a semana, com uma foto que tirasse o cara da rotina de trabalho. Abrisse com outra 
imagem, outro pensamento. Tive muita mensagem de agradecimento, “pô cara, que 
legal” ou “você está viajando, está nesse lugar?”, então tinha algo de meio luz em Foto 
de Segunda, até pelo fato de ser segunda-feira. 
 
P. Qual foi a influência de sua produção na arte postal para formulação de 
Foto de Segunda?  
 
TJ. Você quando vai fazer um trabalho, eu pelo menos, não é uma coisa que 
está ligada assim, “ah arte postal, mandei para as pessoas pelo correio, agora vou 
fazer a mesma coisa com a fotografia”. Na hora que você vai fazer, você faz. Depois, 
por ser você quem fez, é evidente que tem uma relação entre uma coisa e outra. Arte 
postal e Foto de Segunda estão absolutamente ligadas, você manda uma coisa e 
despacha 50, 100, 200, 500 pessoas, uma a uma. Na verdade, é isso, o mesmo 
processo, só que em outra era, a era digital, você pode receber uma mensagem de 
volta. Não que a arte postal você não recebesse, você recebia, normalmente uma 
outra arte, de outro artista, que pegava seu endereço e remetia outra arte. Nesse caso 
o cara remetia um comentário, mandava o comentário de volta. Realmente a forma de 
ação é similar, você tem razão, eu nunca tinha pensado sobre isso.  
 
P. Em 1981 o fotógrafo francês Raymond Depardon inicia um projeto 
chamado Correspondance new-yorkaise para o jornal Liberátion. Durante um 
mês o jornal dedicou diariamente uma página ao projeto que era composto por 
uma imagem e um pequeno texto, que falava sobre a foto e também o momento 
do autor. Fotojornalista de larga experiência, em 22 de julho de 1981, ele escreve 
sobre um retrato que fez uma menina passando em um táxi: "Habituado, há vinte 
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anos, a cobrir 'histórias'. Agora, liberado, sinto-me um pouco perdido. Preciso 
reaprender a olhar". Analisando sua produção e carreira, depois de uma década 
(anos 90), com trabalhos majoritariamente voltados para o campo da 
comunicação e publicidade, a fotografia digital e o work in progress Foto de 
Segunda, foi um espaço de exercício e busca por reaprender a olhar, assim 
como Heavy Rain ou Estradas, camas, reflexões? 
 
TJ. A fotografia, ela parece que é um instrumento que te ajuda a refletir sobre o 
mundo. Se o mundo vai passando em vão, isso com todas as aspas possíveis, mas 
se vai passando em vão, quando você fotografa, parece que você faz esse recorte do 
real, ele está te obrigando a aprestar a atenção em uma coisa, ou vendo uma relação 
entre foto e conteúdo daquilo. Então, você pega aquela forma, e retransforma aquela 
forma, como sendo outra coisa. Tem uma foto minha, logo no começo, era um título 
familiar, um vidro de pimenta, sal, açúcar, aquilo era uma família. Eu olhei aquilo e 
vejo uma família, estou humanizando aquilo, eu acho que ali que tem uma beleza. 
Uma graça, uma transformação, as coisas estão. Como você as vê, é que transforma 
ou muda, você coloca desejo em esses seres inanimados. Você vê ações, cria 
histórias. Tem uma outra com um bando de canudinho em cima de mesa, eu fiz muita 
foto em cima de mesa, um monte de canudinhos onde o título é “Ramalhete para 
você”. Aquilo é um ramalhete de flores. A hora que você vê a foto, você nem vê o 
canudinho direito. “Ah canudinhos, que beleza este abstrato”. A hora que você desce 
e vê “Ramalhete pra você”, o cara fala “uou”. Ali vira outra visão, a minha, entendeu? 
Mas a foto também está ali, tenta estar justificada, ser interessante, para o cara. Por 
exemplo, uma outra de mesa que tem um pires e uma colherzinha, não tem a xícara, 
então o nome era “Abandonado”. Gera uma melancolia, mas era um pires com uma 
colherzinha em cima, mas você que ele foi abandonado pela xícara, a mim me parece, 
entendeu? Esse tipo de colocação é uma releitura, uma leitura minha daquele 
sentimento. Isso faz com que sim, eu descubra e redescubra o mundo o tempo inteiro. 
Eu tô ligado no mundo, fico muito ligado nas coisas, formas, formatos, pessoas, gente, 
abstrações, eu estou sempre recortando e construindo uma história sobre ele, que a 
fotografia consegue segurar. Acho que é um alívio, que possa ter uma fotografia que... 
uma coisa que faço e me dá um certo alívio depois de ter feito.  
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2ª Entrevista com Tadeu Jungle - via telefone. 
Realizada em 27 de abril de 2018. 
 
P. Em entrevista ao Fabrício Capinejar, no programa A Máquina da TV 
Gazeta, você relata: “eu tenho um problema de memória gigantesco. Máquina é 
minha memória, meus rascunhos são minha memória, meu Iphone é minha 
memória, tudo tenho que anotar”. Foto de Segunda é também um grande 
arquivo de memórias suas? 
 
TJ. Ele é sim, quando eu estava com 38 anos, estava vendo os 40 chegar, eu 
percebi realmente, memória para mim é um negócio complicado. Aí eu fiz dois álbuns 
de fotografia, pedindo foto para mãe pai, tio e tia, primo, prima, quem tivesse foto 
minha. E tive o rigor de fazer um álbum chamado 040, que compila fotos minhas. 
Desde o meu pai, antes de casar com minha mãe, namoro deles e o casamento, daí 
meu nascimento e tal. Meu rigor, a partir dali, era só entrar foto que eu estivesse nela, 
não uma outra memória qualquer, eu tinha que estar presente na foto para fazer o 
álbum 040. De lá para cá eu fiz muitos, faço até hoje, muitos álbuns de fotografia física, 
papel, impresso, fotografo, hoje, digital. Trato a foto, amplio a foto, colo a foto.  Uma 
coisa bem metódica, já tem 22 álbuns hoje, desde que comecei a fazer, e são relatos. 
Álbuns de fotos, da maneira mais tradicional e careta que você possa imaginar. Alguns 
álbuns são mais criativos, quando viajei com filha, com recortes, colagens, são álbuns 
bem complexos, bem barrocos. São muito bonitos, há peças muito bonitas. E todo 
este arsenal dialoga com Foto de Segunda.  
A Foto de Segunda vai marcando, ele no começo era muito sistemático, não 
havia falha, era toda segunda-feira. Então chegou um momento, por 2 ou 3 anos, que 
eu precisava fazer uma foto. Eu precisava encontrar uma foto e, muitas vezes, a foto 
falava com o meu cotidiano, meu humor, com minha semana. Então ela refletia muito 
do meu ânimo. Isso foi sazonal, não foi sempre. Mas ela começava a falar, as pessoas 
falavam da melancolia. Eu estava fazendo um filme publicitário e eu fotografei uma 
lagoa quieta, e tal, e você olhava aquela lagoa parada e era meio melancolia. “Está 
triste? O que aconteceu?”. Tinha uma espécie de resposta em função daquela foto, 
daquele título. Enfim, a foto foi, durante também parte do tempo, um reflexo dessa 
tentativa de não deixar esse cotidiano se esvair. Essa é uma característica de todo 
meu trabalho. Eu tenho cadernos manuscritos que começaram quando eu estava no 
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final a ECA, começo dos anos 80. Inspirado nos cadernos de anotações do Zé Celso 
Martinez Côrrea, que fazia uns cadernos coloridos, escrevia muito, com profusão de 
cores e tal. Hoje eu não faço, mas o último escrito deve ser de 4 anos atrás, talvez. 
São notas, dezenas e dezenas de cadernos, pretos, numerados, idênticos que tem 
marcas, anotações, ligadas a este lance da memória.  
A memória é uma palavra muito forte em todo meu trabalho. A ideia de fazer um 
trabalho e fotografá-lo, fazer um trabalho e fazer um vídeo a respeito do trabalho, 
registrar o trabalho, não deixar com que ele passe. Eu sei a importância disso. Eu sei 
e importância que é você materializar alguma coisa, para que fique e que ecoe para 
mim e para outras pessoas. A memória é muito importante e faz parte disso sim.  
 
P. Estes pequenos indícios de sua vida privada que Foto de Segunda nos 
traz, isto de alguma forma foi pensado para ser desta forma por você ou foi 
influência do meio? Desta internet como meio de compartilhamento de 
memórias, inicialmente em blogs, depois fotoblogs e hoje desembocando no 
diário web do Facebook? 
 
TJ. Eu sempre fiz isso, a ideia de expor a memória, de expor às vezes o erro. 
Quando você faz alguma coisa que não é a obra acabada, que você ficou uma hora 
ou um ano em cima dela, a ideia de divulgar o processo, me agrada muito. A ideia de 
ver o que está acontecendo, antes do acontecimento. Às vezes o processo é mais 
interessante que o acontecimento. O acontecimento pode ser tudo, eu não desprezo 
nem um pouco a questão do processo. Eu divulguei muitos processos de vida pessoal 
e de trabalhos que tinham uma embocadura mais artística ou poética.  
O que aconteceu com a internet é que se banalizou. O cara fotografa “olha aqui, 
estou na esquina” ou “comi isso com batata”. Meu olhar sobre prato de comida era um 
prato que tinha um desenho, vamos dizer assim, que tinha alguma peculiaridade 
específica. Não simplesmente ficar tentando repercutir e me tornar alguém. “Olha 
onde estou, olha o que fiz, olha com quem estou” significa “olha o que estou fazendo, 
estou vivo, sou legal, gostem de mim”. É um sentido de pertencimento. Nesse caso 
dos outros trabalhos, claro que há um desejo de pertencimento de estar presente no 
mundo, mas não no sentido do like. I like, like, like. A ideia é marcar uma trajetória e 
achar que aquela trajetória, de alguma maneira, interesse às pessoas. Eu faço uma 
coisa, que pode ser completamente desinteressante para todo mundo, então não faz 
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sentido divulgá-la. A ideia de Foto de Segunda, tinha uma coisa pessoal, mas veja 
bem que não era um Flickr, não existia blog, não existia nada. Mesmo quando havia 
500 pessoas recebendo foto. Porque a pessoa não sabia o que a outra tinha dito, se 
a outra tinha dito. Quando ela respondia, ela queria muito responder, muito falar sobre 
aquela foto. Então era uma comunicação pessoal minha com esse grupo que elegi. 
Tem uma espécie de diálogo mesmo. Esse diálogo é legal. Hoje em dia tem o 
Facebook. Cheguei, no finalzinho, a colocar lá Foto de Segunda. Aí você põe no Face, 
o cara comenta, aí outro comenta sobre o outro comentário. Aí quando você vai postar 
outro comentário, você já leu outros comentários das outras pessoas. Entre aspas, 
você já está contaminado por outras coisas, que não só a foto. Ou aquela foto está no 
meio do contexto de seu timeline. Então já tem outras coisas correndo, de repente 
aparece uma foto de um cavalo branco sem cabeça. O que é aquilo no meio deste 
outro fluxo? É diferenciado você abrir um email, saber que você vai encontrar uma 
foto, saber que a foto é minha. Há toda uma engenharia de diferenciação da Foto de 
Segunda por email.  
 
P. Dentro do contexto da questão anterior, gostaria que comentasse sobre 
as únicas imagens “selfies” que levantei em Foto de Segunda: Autorretrato 
publicitário com cara de cu (2004) e a série Alone (2004).  
 
TJ. Não tem um selfie, no sentido, “oi, estou aqui na Disney”. Era um selfie, no 
sentido de, se você vai estudar o que é a palavra selfie, é um autorretrato. Mas uma 
é crítica. Autorretrato publicitário com cara de cu, é que eu folheei uma publicidade 
que era um rapaz, tipo assim, padrão. Modelo padrão, com sorriso e segurava uma 
maquete de uma casa. Acho que era uma propaganda da Caixa. E aquele sorriso, eu 
que já fiz muito publicidade, eu sabia que aquilo não era nada. Entendeu? Aquele 
sorriso que não diz nada. Era um cara sorrindo segurando alguma coisa. Eu achei 
aquilo tão patético. Na hora me deu um insight. Esse cara podia estar segurando 
qualquer coisa. Podia estar segurando um pinto, podia estar segurando um 
dinossauro, uma casa ou um poema. Ele estaria rindo do mesmo jeito. Aí tive essa 
ideia de fazer. E se você nota, a foto minha é única, eu sou único. Era uma foto 
idêntica, uma série de 6 fotos. As coisas que eu seguro são um Sucrilhos, uma pacote 
de OMO, um osso ou algo assim, mas as mãos são diferentes, elas não são minhas. 
As pessoas, na maior parte das vezes, nem notam.  
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Dá para ser, basta colocar um sorriso e posso colocar qualquer mão ali 
segurando qualquer coisa. Isso é publicidade. Claro, tem o lado informativo da 
publicidade, “estou lançando um produto muito bacana, assim, assim, assado”, “que 
bom, estava precisando desse produto, quero compra-lo”. Cem por cento das vezes, 
as pessoas que estão fazendo o filme, o ator que está fazendo o filme, ele não 
consome aquele produto, é toda uma encenação ficcional a respeito daquele produto. 
E muitas vezes é patético. Hoje eu vi um vídeo do Neymar comendo McDonald´s. 
Primeiro que o Neymar mora em Paris, se ele quiser comer um hambúrguer, ele pode 
adorar o hambúrguer, ele manda chamar o melhor hambúrguer de Paris e o chef vai 
fazer hambúrguer na casa dele se quiser. Ou ele manda um assessor dele buscar o 
hambúrguer. Ele não vai comer hambúrguer do McDonald´s. I´m sorry, mas ele não 
vai comer esse hambúrguer. E aparece ele comendo no McDonald´s. Quando que o 
Neymar vai estar comendo hambúrguer no McDonald´s? Eu tenho vontade de pegar 
estas coisas e dissecar, olha que patético você querer fazer isso. É patético. Nesse 
caso, tem uma espécie de denúncia da publicidade. Eu posso te vender qualquer coisa 
com o mesmo sorriso e bota embaixo uma legenda, está tudo em casa. 
No outro caso (série Alone) é quase um Tinder, (risos). Agora que lembrei que 
poderia ser um pré-Tinder. Eu estava recém separado e estava sozinho. Então 
comecei a postar umas fotos tipo assim, “Alone”, estou sozinho velho, (risos). E vamo 
aí, pretendentes, como é que é? Estou sozinho, só faltava colocar, idade, endereço, 
telefone para dar uma ligada. Enfim, era isso, praticamente isso, é um comunicado: 
estou sozinho. Só que na época eu tive vergonha e coloquei “Alone” pra ficar um 
pouco mais chique (risos).  
 
P. Novamente citando sua participação dentro do programa a Máquina da 
TV Gazeta, em um dado momento você disse: “Eu tenho muito apreço para o 
olhar para o trivial, pro cotidiano, pro banal. E tentar ver, dentro desse ordinário 
alguma coisa de extraordinário.” É dentro deste contexto que vemos um certo 
explorar do kitsch em fotografias de objeto em Foto de Segunda?  
 
TJ. Tem sim. A dissociação da coisa, vem lá de Duchamp, a ideia de separar 
alguma coisa de seu uso e coloca-la em outro lugar. E isso a fotografia é capaz de 
fazer. Você pega um vaso, tem uma foto minha que são vários vasos e denominei de 
senhoras ou chá da tarde, não lembro bem, mas chamando aqueles vasos de 
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senhoras. Eu vejo isso, literalmente, eu vejo. Eu olho para aqueles vasos, para mim 
são senhoras que estão conversando, estão juntas, eu vejo isso. Esse olhar para o 
mundo não é um olhar normal. Até acho que esse é um ensinamento, é uma coisa 
que pode ser aprendida. Você pode começar a olhar o mundo assim. E aconselho, é 
uma coisa de artista para qualquer artista. A tentativa de descobrir dentro do mundo 
um recorte, que te diga, que lhe inspire, que ilumine, sendo uma luz, em nome de uma 
beleza, ou da feiura, ou o estranhamento, enfim, alguma coisa que não seja o 
ordinário. O poste coalhado de fios não parece só poste de fios, ele pode ser cabelos 
que estão... eu não sei, às vezes pode ser uma personificação, enfim... Acho que este 
olhar é kitsch, é barroco também, pela justaposição de muitas coisas, me interessa. 
Não sei porque, mas me interessa, é um modo de olhar as coisas.  
 
P. No que estas imagens de objeto, que de alguma forma se aproximam de 
um explorar do kitsch nos objetos cotidianos do dia-a-dia, se contrapõem ao 
seu trabalho no campo da publicidade? 
 
TJ. A publicidade ela trás em si uma maquiagem da vida, das pessoas, das 
coisas, que você perde muito do que é a potência do real, mesmo. Acho que este real, 
o mundo, o real é muito potente. Quando você vai fazer publicidade, tenta se 
reproduzir este real, mas é como se você fosse colocando sobre este real algumas 
camadas: uma nova roupa, um determinado cabelo, um sorriso, uma outra casa, a luz 
que entra na hora “x”, um brilho no rosto, você vai colocando uma série de coisas 
dentro da publicidade, como se fossem papeizinhos de balas, sobre a bala original. Aí 
no final, esta bala, fica super colorida, mas ela não tem mais a potência daquela vida 
original que ela tentou se basear. Bom, eu tenho amigos, muitos amigos publicitários 
brilhantes, escritores brilhantes, gente muito criativa e muito bacana. Mas a grande 
maioria destes publicitários são pessoas que passam o dia inteiro na frente de um 
computador. Então eles veem a vida mediada, o tempo inteiro mediado, tudo o que 
eles veem é mediado. São outras publicidades, outros filmes, é tudo muito mediado, 
o cara não tem o real presente. Essa do real, eu já falei sobre isso, por exemplo, o 
Faustão. Ele saiu de um programa de televisão da Bandeirantes aí foi pra Globo. Aí 
você vai, doura, doura, doura, doura e ele fica com a cara da Globo. Para o bem e 
para o mal, o cara é um puta sucesso. Está aí, sei lá, há 20 anos, sucesso, história da 
televisão nacional. Mas é isso que acontece, isso acontece com muitas coisas dentro 
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da publicidade. O que eu faço é justamente o inverso, eu tento ainda potencializar o 
real, através de um recorte. Através deste olhar, posso dizer que o título talvez seja 
um catalisador, um catalisador da foto. O meu trabalho é foto com título. Uma cômoda 
de madeira, com um chão vermelho e alguns ladrilhos amarelos. O título é: Os 
amarelinhos estão se escondendo. Isso faz com que os amarelinhos estejam se 
escondendo. Há uma turma de ladrilhos amarelos e eles estão correndo para debaixo 
do móvel. Essa é a leitura que proponho, que tem humor, mas que potencializa, e eu 
vejo os amarelinhos se escondendo. Esse recorte potencializa esse real nu e cru. A 
publicidade não tem esse apreço, nesse sentido.  
 
P. A foto enviada por email em uma semana, era realmente produzida na 
semana anterior? Você tinha consigo mesmo este compromisso de ser algo 
produzido recentemente?  
 
TJ.  Não, às vezes eram fotos mais antigas, até porque o projeto teve 14 anos. 
Algumas fotos eram de processos mais antigos, outras fotos haviam sido feitas na 
semana, mesmo. Principalmente aquelas fotos que como Alone, eram fotos que eram 
feitas naquela semana. Mas não era um compromisso de sê-lo. Isso era um 
questionamento, havia muito isso. “Há você está aí?” e dizia “não, isso foi feito há 2 
meses”.  
 
P. Acompanhava ideias, proposições em torno se sua vida pessoal e/ou 
profissional no momento em que compartilhava (seja como artista ou 
comunicador)?  
 
TJ. Sempre, essa divisão de profissional e pessoal pra mim nunca existiu. Nunca 
penso sobre isso. Aliás, penso. O meu pessoal tem que ser feliz e forte, para 
contrabalancear com um chamamento de ganhar uma grana, ou de ter algo assim. 
Essa divisão para mim não existe, por isso uma coisa contamina a outra. Dentro 
daquele lance chamado de “o profissional” acaba sempre aparecendo alguma vivência 
sua que é chamada do “pessoal”, mas as duas coisas são absolutamente ligadas o 
tempo todo, não tem essa divisão. A Foto de Segunda, muitas vezes, pega isso 
mesmo.  
 
139 
 
 
 
P. Foto de segunda possuía um padrão técnico de envio (seja um tamanho 
máximo em megas ou em pixels da imagem)? Ou isso foi se alterando? 
 
TJ. Teve no começo só. Eu lembro por exemplo, o Mário Prata que estava 
morando em Florianópolis na época: “Oi Tadeu, não estou conseguindo receber as 
Fotos de Segunda para mim, porque estão muito pesadas para mim”. Sei lá, a foto 
devia ter um mega, internet toda bichada daquela época, aí eu comecei a fazer em 
uns tamanhos mais tranquilinhos assim para a internet. Eu achava que tinha que 
mandar uma foto de 3mb para ficar legal no email e hoje se percebe que 200k está 
ótimo.  
 
P. Existe algo em comum entre as Fotos de Segunda além de seu dia de 
postagem e todas possuírem títulos? 
 
TJ. Acho que não. São todas feitas por mim. A única coisa é isso. Porque muitas 
fotos ali, são fotos que, às vezes, participaram de uma exposição, fizeram parte de 
um pensamento mais longo, mais dedicado, profundo, trabalhado. Fotos montadas 
como Mulheres de Areia, ou várias fotos que ali participaram de séries fotográficas e 
exposições. E várias fizeram parte do Foto de Segunda e pronto.  
 
P. Qual (ou quais) câmera(s) utilizou durante Foto de Segunda? Como se 
deu a escolha do equipamento para este trabalho? 
 
TJ. Há foram muitas. Sei lá, por exemplo, o (Mauro) Restiffe, meu amigo, puta 
fotógrafo, profissional, maravilhoso, etc. Ele usa as Leicas que ele tem. Aquela série 
que ele usa e só isso, só aquelas câmeras. Para mim nunca foi assim. Eu sempre 
gostei de experimentar novas câmeras. Elas iam evoluindo.  eu usei muitas câmeras 
Canon, pequeninhas, maravilhosas. Eu trocava, dava dois anos, elas se deterioravam 
muito rápido, por muito uso. Então a cada um ou dois anos eu tinha que trocar. Mas 
eram câmeras baratas, de 400 dólares, não eram mega câmeras.  
 
P. O que vinha primeiro em seu método de criação em Foto de Segunda, 
Primeiro uma ideia que se materializava em um título e você buscava uma 
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imagem, ou primeiro a imagem e depois a busca de um título? Ou há um outro 
método utilizado, além das sugestões dadas? 
 
TJ. Sempre uma imagem, depois o título, e às vezes o título não era fácil. Na 
maior parte das vezes era. Porque o título vinha, eu pensava, colocava um título, ele 
ficava um tempo ali, eu não gostava daquilo, tinha que passar mais um dia, eu trocava. 
Algumas eram rápidas, o título vinha praticamente junto com a foto.  
 
P. Como se deu a formação do público no grupo de Foto de Segunda? 
Quais eram os critérios que a pessoa deveria obedecer para entrar e depois 
permanecer naquele grupo? 
 
TJ. Primeiro foram os amigos que achei que iam curtir, alguns conhecidos que 
achei que iam curtir e depois pessoas que eu gostaria que vissem minhas fotos, além 
de pessoas que me pediram pra entrar no grupo. Um amigo indicava, “Tadeu, você 
pode colocar Fulano”. Sempre pessoas, de uma certa forma, queridas. E umas cinco 
pessoas pediram pra sair. O que me deixou profundamente chocado, a primeira 
pessoa que pediu para sair. Fui ver a última foto, por quê ela pediu para sair? Porque 
a pessoa pode não ver a foto e não falar nada. O próprio e-mail dizia, se você não 
quiser mais receber, coloque remover no assunto e eu te retiro na boa.  
 
P. Qual foi a importância do feedback do público na construção ou 
interrupção de algumas séries de imagens do Foto de Segunda? Como por 
exemplo as séries Mulheres de Areia e Chão?  
 
TJ. Diferente da cultura hater, onde você coloca um negócio e a pessoa debulha, 
odeia aquilo, na Foto de Segunda nunca houve isso.  Nunca ninguém respondeu “a 
foto é ruim”. A pessoa podia até ter achado, mas não se expressou. O que tinha era o 
oposto. “Essa foto é demais, adorei, o que é isso?”. Ou comentava sobre o estado de 
espírito, era sempre uma coisa positiva ou espantosa. Porque, como os likes, quando 
muitas pessoas respondiam as fotos, é porque de alguma maneira ela tinha tocado, 
mobilizado mais as pessoas. Eu lembro de uma que é a foto de um quadro, de um 
gaúcho em um cavalo, ele está com um chicote e tem uma trepadeira que trepa ao 
redor do quadro. Uma foto que fiz no apartamento da minha tia. Achei interessante a 
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relação chicote e trepadeira. A foto fez um sucesso. Cara, como a gente não entende 
nada, do gostar ou não gostar do outro. Eu nuca postei pôr do sol, por exemplo. Sabe 
assim, foto doce, pôr do sol. Mesmo em um grupo de pessoas estudadas, nível 
superior, artistas. Quando você coloca uma foto padrão, de uma beleza meio clichê, 
as pessoas falam “nossa que lindo, o que é?”. Quando se põe uma árvore amarrada 
com uma corda, os comentário não vêm “nossa que foto linda”. Vem alguns falando 
“que foto poderosa”, mas menos. O número de likes vem quando você coloca o óbvio 
e o clichê. Nesse caso, me espanto muito, porque era uma foto estranha, de uma 
pintura. Me espantava algumas vezes a resposta do público. 
 
P. Todas as suas fotografias, depois de Heavy Rain, passaram pelo Foto de 
Segunda? Houve alguma, após o início deste trabalho, que foi direto para um 
espaço de exposição em uma galeria ou museu, ou mesmo em outro espaço 
online, sem passar pelo crivo de seu grupo de e-mail?  
 
TJ. Provavelmente. Por exemplo, na série “Mulheres de Areias”. Nas várias 
exposições que eu fiz, tem fotos várias fotos ali, não todas. A Foto de Segunda é um 
fiel registro de minha trajetória. Mas não estão todas em Foto de Segunda, ela é um 
guia.  
 
P. Pode-se dizer, se não todas as fotos, mas todas as séries passaram por 
ali? 
 
TJ. Sim, sim. Dificilmente eu deixei de colocar alguma. Talvez alguma que 
pudesse em causar algum problema legal. Por exemplo, Mulheres de Porcelana, eu 
peguei fotos sem autorização das modelos e fiz aquelas placas de porcelanas de 
cemitério, prevendo também o fim da beleza. Tem a data de nascimento, tem um traço 
embaixo, mas não a de morte. Seria a última foto dela, a foto que está no túmulo. 
Como e não tinha autorização das modelos, eram todas famosas, eu não consegui 
colocá-las no meu livro, porque meu editor não quis correr esse risco. Então eu doei 
estas fotos pro MAC, Museu de Arte Contemporânea. Eu nem fiquei com elas, nem 
nada. Pois quando MAC colocar, aí já virou arte, aí tudo bem.   
 
P. Dá para dizer que todas as séries nasceram em Foto de Segunda?  
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TJ. Não, algumas foram feitas, viraram uma série, aí eu botei em Foto de 
Segunda. Às vezes coloquei na época da exposição. Tipo, coloco uma foto e a 
exposição abra na semana que vem e tal. A Chão, por exemplo, não nasceu lá, tem 
fotos que foram para o Foto de Segunda, mas não nasceu lá.  
Em Foto de Segunda você tem fotos de galeria, que foram para uma galeria e 
imagens triviais, se é que podemos fazer este tipo de divisão, que não foram para a 
galeria. Isso para a maioria dos fotógrafos, às vezes, é uma heresia. O cara tem um 
site, aí ele coloca lá, trabalhos autorais, fotografias, publicidade, ou seja, divide. Na 
Foto de Segunda não, na Foto de Segunda é geral. Você não sabe se aquela foto está 
valendo 10 mil reais na galeria ou se ela nem sequer chegou a ser impressa em lugar 
nenhum. Aí fala, de novo, nessa mistura de profissional e pessoal. Não ter uma divisão 
entre uma coisa e outra. “Esse é meu site de fotografia boa e esse é meu site de 
fotografia caseira”. Não. Foto, fotografia, imagem. 
 
P. Tem a ideia de um grande arquivo, que quando você o está organizando 
uma exposição, recolhe algumas imagens em Foto de Segunda? 
 
TJ. Esse é uma outra coisa cara para mim, a itenização. Não chega a ser um 
colecionismo, mas a ideia de itenizar, é uma coisa que também está ligada a memória, 
é um facilitador de memória. É onde você tem um index daquilo que você fez. Os 
cadernos narram uma trajetória, dentro de uma vida pessoal, ideias, poemas, 
fotografias coladas, textos bêbados, textos, enfim, tudo. É um grande diário caótico, 
os cadernos. As fotografias também, elas vão se colocando e narrando uma trajetória, 
lugares que eu passei. Tudo que está ali, não tem uma foto de 15 anos atrás. Ou é a 
foto da semana, ou deste ano, ou mês passado, enfim. Ela vai marcando. Se eu for 
olhar as fotos, eu vou vendo os locais, eu vou me lembrando dos lugares que eu 
passei, ou das exposições que fiz, ou das coisas que foram acontecendo. Tem tudo, 
tem foto dentro de avião, foto em Veneza, foto em casa, eu vou me lembrando 
daqueles lugares. Depois, no começo não, mas depois, elas inclusive citam o lugar: é 
título, local e data. De novo, essa coisa de itenizar, é um grande estrada fotográfica, 
espelha muito da minha vida pessoal, profissional e tudo.  
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P. Espetáculo da Solidão entra na mesma ideia, certo? Tem poesia visual, 
Foto de Segunda, vídeo, outros trabalhos juntos, certo? 
 
TJ. Espetáculo da solidão relata a uma separação, uma ausência. Tudo que é 
relativo ao abandono, ausência, a dor disso. 
 
P. Qual foi a participação dos integrantes do grupo de email de Foto de 
Segunda na montagem de publicações da série para outros espaços?  
 
TJ. Processo era meu. Teve uma época que eu guardei muitos e-mails, das 
respostas. Então, aquilo também, não sei porque eu guardava, mas ia guardando.  
 
P. Todas as fotografias presentes no livro de artista Videofotopoesia foram 
Foto de Segunda? Depois de Heavy Rain, foram Foto de Segunda? 
 
TJ. Não dá pra ter certeza, mas provavelmente, 90% daquelas imagens são do 
Foto de Segunda. 
 
P. Ainda sobre o livro Videofotopoesia, você apresenta 67 fotografias como 
“Foto de Segunda” e outras imagens ou sozinhas, ou em séries. As imagens 
desta seleção são majoritariamente fotografias de objetos, diferente por 
exemplo da pluralidade de imagens em Álbum de Segunda. No que baseou este 
recorte?  
 
TJ. Nunca pensei nisso, posso pensar até. Talvez no começo ela tem uma coisa 
muito forte com os objetos. Depois ela vai adquirindo outras características com 
relação ao tempo. Quando eu fiz o livro em 2013, a minha visão de Foto de Segunda 
tenha sido mais próxima daquela. Eu achei era o que mais expressava Foto de 
Segunda em Videofotopoesia. Eu talvez não tenha sido acadêmico, no sentido de dar 
um registro. Eu dei um registro, vamos dizer assim, artístico. Eu tenho 1000 fotos, eu 
tenho que escolher algumas, vou escolher estas que eram as que eu achava que fazia 
sentido estarem juntas, para o efeito de um livro. Mas você tem razão, a foto, sem que 
eu tenha percebido, ela passa de uma coisa muito forte com objeto, ela vai para outro 
local. Ela realmente conversou muito com o objeto sim.  
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P. No livro Videofotopoesia, ao apresentar Foto de Segunda, você fala 
sobre a importância do título na série. Curiosamente, no foto livro Álbum de 
Segunda, os títulos só são revelados no fim do catálogo, não junto a imagem 
como sempre ocorreu nos e-mails. Qual foi o porquê desta escolha?  
 
TJ. Foi pelo comentário da Angélica de Moraes, de não pôr o título na foto, de 
que a foto tem que falar por si só. O meu trabalho é título e foto, por isso que eu 
espacei. Se for olhar os e-mails do começo, a foto está ali e o título está embaixo. 
Depois de um tempo, você tem que fazer um scroll para o título aparecer embaixo. No 
Álbum eu fiz a mesma coisa. Eu não conseguia colocar. Se eu colocasse o título junto 
com a foto na mesma página, eu estaria voltando atrás. Então eu preferi colocar o 
título no fim, mas não deixar de colocar, evidentemente, porque realmente faria um 
sentido. Eu não encontrei uma maneira melhor. A maneira melhor talvez fosse ter uma 
lingueta, sabe assim, que saísse da foto, eu dobrasse e ela aparecesse, entendeu? 
Seria o meu desejo melhor. Mas não foi possível isso, acabou ficando o título no fim.  
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3ª Entrevista com Tadeu Jungle - via e-mail. 
Recebido em 30 de abril de 2018. 
P. Sabe qual foi o número total de envios de emails em Foto de Segunda? 
 
TJ. Foram 14 anos. 756 semanas. Creio que pelo menos umas 700 fotos eu 
mandei.  
 
P. Acha que esta divisão (ordenada segundo o volume de produção), 
mesmo que um pouco genérica, aplicável a Foto de Segunda: 1. Imagens de 
objetos; 2. Apropriações e intervenções em peças midiáticas, registrado pela 
fotografia; 3. Paisagens e retratos?  
 
TJ. Sim. 
 
P. Algumas imagens tiveram seu título alterado com o passar dos anos. 
Por exemplo, a primeira imagem de Foto de Segunda aparece publicada no livro 
Videofotopoesia (2014) com o título de “GOD.” Já na publicação da Revista 
Studium (2004) aparece intitulada como “GOD SKY”. Também na Studium 
aparece a imagem denominada como “Quatro vezes auto-retrato publicitário”, 
remontada com outras imagens em Videofotopoesia como “Autorretrato 
publicitário com cara de cu”. Estas alterações de títulos e remontagens, 
ocorreram quando a imagem foi para uma publicação externa ao Foto de 
Segunda? 
 
TJ. As imagens apareceram antes na Foto de Segunda. Ali tem o título original. 
Quando foram publicadas em outros lugares, algumas vezes eu me esquecia do título 
original... Ou resolvia modificá-lo no caso de itenizar, como no caso de quantos 
retratos cara de cu eu estava usando ali. Nada demais. 
 
P. Estas alterações foram fruto do feedback do público? Considera isto de 
alguma forma reflexo dentro de um comportamento comum na web, de espaço 
de contínua edição? 
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TJ. A web propicia que você se reinvente o tempo todo. Ao mesmo tempo em 
que é efêmera é eterna. Esse paradoxo faz vir à tona comentários e achados como 
esse seu!  No caso de os títulos das fotos serem mudados de vez em quando não 
aponta para algo intencional. Vamos falar em erro. Em confusão. Em ruído. Isso me 
interessa mais. Os ruídos são humanos e isso tem muito valor. 
 
P. Como a melhora da conexão da internet, sua popularização e o avanço 
das redes sociais destinadas a compartilhamento de imagens afetou Foto de 
Segunda e seus processos? 
 
TJ. A Foto de Segunda foi ficando vintage! HAhahahaha. E isso também foi bom. 
Não migrei para o Flickr ou similar. Só comecei a postar no Face a pedidos de amigos. 
Mas a Foto de Segunda permaneceu firme no e-mail, comunicação one to one. 
Resposta one to one. Humana e dedicada. 
 
P. Durante qual período foi um trabalho ininterrupto, onde você produzia 
semanalmente? E quais motivos levaram o projeto não ser mais tão constante? 
 
TJ. Durante os primeiros 7 ou 8 anos eu dificilmente falhava uma segunda-feira. 
Carnaval ou réveillon inclusos. Depois fui falhando uma aqui, outra li. E tinha gente 
que reclamava. Depois nos dois últimos anos eu cansei.   
 
P. Por que resolveu encerrar o Foto de Segunda?  
 
TJ. Cansei. 
 
P. Por que resolveu finalizar com a obra Telas, telas, telas? No que ela é 
significativa para você como obra escolhida para encerrar esta série de 14 anos? 
 
TJ. Acho que parti de Deus na primeira foto, um Deus escrito pelo homem na 
Máquina. E encerrei com o Deus de todo mundo no mundo de hoje. As telas. 
 
P. Sobre as publicações e exibições que encontrei com Foto de Segunda: 
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• Foto de Segunda: Revista Studium; 
Publicação online:  
http://www.studium.iar.unicamp.br/16/2.html; 
Outono de 2004; 
 
• Chão - Galeria Valu Ória; 
Exposição; 
29 de julho a 21 de agosto 2004; 
 
• Espetáculo da Solidão - Galeria Valu Ória; 
Exposição; 
29 de julho a 21 de agosto 2004; 
 
• Foto de Segunda 2 anos – Academia de Cultura; 
Exposição; 
22 de junho a 19 de agosto de 2005; 
 
• Álbum de segunda – Academia de fimes; 
Fotolivro; 
6 de julho de 2006; 
 
• Segundas Intenções – Instituto Sérgio Motta; 
Publicação online e página do Flickr da Instituição: 
https://www.flickr.com/photos/psmotta/sets/72157604058940988/ 
Março de 2008; 
 
• Parque das Aparências – Instituto Sérgio Motta; 
Publicação em página do Flickr da Instituição: 
https://www.flickr.com/photos/psmotta/sets/72157604097580393/; 
Março de 2008; 
 
• Parque das Aparências – Galeria Valu Ória 
Exposição; 
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Abril de 2008 
 
• Blogspot Foto de segunda-feira; 
Fotolog; 
Iniciou em 8 de agosto de 2010; 
 
• Cine – Tamta – Exposição Videofotopoesia; 
Instalação; 
15 de julho a 08 de setembro de 2013; 
 
• Videofotopoesia – Instituto Oi Futuro 
Livro de artista 
Dezembro de 2014 
 
P. Houve alguma outra além destas citadas? 
 
TJ. Rubens, as Fotos de Segunda me personificam. Eu sou a Foto de Segunda. 
Você pode dizer que elas (as Fotos de Segunda) estiveram nesses locais? Sim. Mas, 
elas estiveram em outros locais, pois elas sou eu, ou elas são minhas fotos. Em alguns 
locais elas são explicitadas como o projeto Foto de Segunda (você deixou escapar 
uma publicação da Revista TRIP e uma outra.... – veja no press meu). Mas, no caso 
da expo Chão, é uma exposição de fotos. Que, por acaso, contém fotos que foram 
veiculadas no Foto de Segunda. 
